MAGAZYN ILUSTROWANY .. 
IPA LIRETEX DL GEZAGE W) Ó ROK ZY 
[2 CYŻĄ 








ORDER SZTANDARU PRACY 
DLA WYTWÓRNI FILMÓW DOKUMENTALNYCH 


W 35 rocznicę powstania Polski Lu- 
dowej odznaczono — za wkład w go- 
spodarczy, społeczny i kulturalny roz- 
wój kraju, za osiągnięcia w budownic- 
twie socjalistycznym — kilkadziesiąt 
miast, gmin i wsi, zakładów pracy, 
instytucji kulturalnych i artystycz- 
nych, szkół i uczelni, stowarzyszeń 


i związków oraz jednostek Wojska 
Polskiego. Orderem Sztandaru Pracy 
Iklasy wyróżniono m.in. Związek Za- 
wodowy Pracowników Kultury i Sztu- 
ki, a Orderem Sztandaru Pracy Il klasy 
-_ Wytwórnię Filmów  Dokumen- 
talnych w Warszawie. 


NAGRODY PRZEWODNICZĄCEGO CRZZ 


11 filmów amatorskich uczestniczyło 
w organizowanym przez CRZZ dorocznym 
konkursie na temat bezpieczeństwa pracy 
i ochrony przeciwpożarowej. Pierwszej na- 
grody nie przyznano. Dwie drugieotrzyma- 
li Leon Daniel z Amatorskiego Klubu Fil- 
mowego „Alchemik” przy Zakładach Azo- 
towych w Kędzierzynie-Koźlu za film „Se- 
cura-78" i Wiktor Matuszkiewicz z AKF 
„Fokus” przy Cieszyńskiej Fabryce Farb 
i Lakierów za film „Rehabilitacja ”. Nagro- 
dy trzecie przypadły Leonowi Wojtali za 


FILI 


Podróż do Arabii 


W Łodzi rozpoczęły się zdjęcia do filmu 
„Podróż do Arabii”, który na podstawie 
własnego scenariusza realizuje Antoni 
Krauze. Trzydziestokilkuletnia kobieta, za- 
dowolona z pracy, mająca kochającego mę- 
ża i dziecko, niespodziewanie przeżywa 
miłość, która niszczy podstawy dotychcza- 
sowego szczęścia. Główną rolę odtwarza 
aktorka warszawskiego Teatru na Woli Ha- 
lina Łabonarska, partnerują jej Andrzej Ró- 
życki, Jan Peszek, Ewa Decówna, Barbara 
Wałkówna, Zdzisław Wardejn i Jerzy Bin- 
czycki. Autorem zdjęć jest Tomasz Tarasin; 


film „Dni bez słońca” (AKF „Iks” w Mikoło- 
Andrzejowi Lewandowskiemu za 
* (Zakłady Chemiczne „Organi- 
ka-Zachem' w Bydgoszczy) i Kazimierzowi 
Jabłońskiemu za „Działko wodno-piano- 
we” (AKF „Karkonosze” przy Zakładach 
Włókien Chemicznych ..Chemitex-Celwi- 
skoza” w Jeleniej Górze). Dwoma zespoło- 
wymi wyróżnieniami uhonorowano kluby 
„Karkonosze” w Jeleniej Górze i „Stilon” 
w Gorzowie. 


a scenografii —- Teresa Barska. Produkcją 
filmu, który powstaje w Zespole „Tor”, kie- 
ruje Lechosław Szuttenbach 


Reżyser Antoni Krauze i Ewa Decówna 








Telewizja 


OPERACJA 
HIMMLER 


Zbigniew Chmielewski, reżyser telewi- 
zyjnych seriali „Dyrektorzy”, „Daleko od 
szosy” i „Ślad na.ziemi”, pracuje nad fil- 
mem „Operacja Himmler", który jest fabu- 
„ p z 


Olgierd Łukaszewicz i Andrzej Mrożewski 


larną rekonstrukcją zorganizowanej przez 
hitlerowców akcji rzekomego polskiego 
napadu na niemiecką radiostację w Gliwi- 
cach. Prowokacja ta miała dostarczyć Hitle- 
rowi pretekstu do napaści na Polskę. Scena- 
riusz na podstawie materiałów źródłowych 
napisali Włodzimierz T. Kowalski i Włady- 
sław Kozłowski. Autorem dialogów jest An- 
drzej Szypulski. W filmie występują: Euge- 
niusz Kujawski, Olgierd Łukaszewicz, Ry- 
szard Pietruski, Stanisław Frąckowiak, Ja- 
nusz Sykutera, Andrzej Mrożewski i Wirgi- 
liusz Gryń. Zdjęcia realizowane są w miej- 
scach historycznych wydarzeń. Operatorem 
jest Jan Janczewski. Film realizowany 
w. katowickim oddziale telewizyjnej wy- 
twórni „Poltel'” ma być gotowy w przeded- 
niu 40 rocznicy hitlerowskiej napaści na 
Polskę, 


ROZMOWA Z WOJCIECHEM WISZNIEWSKIM 


PO 35 LATACH 


20 lipca w lubelskim Teatrze im. J. Osterwy odbyła się premiera widowiska pt. 

tamte dni”. Spektaki ten opracował Wojciech Wiszniewski, twórca nagradzany. 
dokumentalnych poświęconych problematyce pracy, takith jak „Wanda Gościmińska - 
włókniarka”, „Sztygar na zagrodzie”, „Stolarz”. Reżyser interesujący się problematyką 
polityczną i społeczną po raz pierwszy skonirontował doświadczenia filmowca z materią 
sytuacji scenicznych i poetyką teatru faktu. Oto rozmowa z Wojciechem Wiszniewskim. 


© Przedstawienie pt. „Lublin — tamte 
dni” jest jednocześnie akademią rocznico- 
wą i faktomontażem historycznym, w któ- 
rym ukazana została złożoność przemian 
społeczno-politycznych _ towarzyszących 
ogłoszeniu Manifestu PKWN. Czy reżyse- 
rowanie uroczystości rocznicowej nie 
stwarza dla twórcy o bardzo osobistym 
stosunku do przeszłości, a Pan niewątpli- 
wie jest takim reżyserem, problemu połą- 
czenia elementów obiektywnych z włas- 
nym spojrzeniem? 


— Punktem wyjścia był dla mnie fakt, że 
wydarzenie historyczne, podobnie jak każ- 
de inne, ma jednocześnie swą wymowę 
obiektywną i jest widziane indywidualnie 
przez jednostkę. Obiektywnym faktem jest 
ło, że 22 lipca 1944 roku został ogłoszony 
Manifest PKWN. Jednakże faktem jestrów- 
nież, że towarzyszyły temu różnorakie kon- 
flikty natury politycznej, nieuniknione przy 
tak radykalnych przemianach. Starałem się 
w opowieści o tamtych dniach ukazać prze- 
cięcie tych sprzeczności. Spektakl mój 
adresowałem do ludzi, którzy byli zaanga- 
żowani w ówczesne spory. Pomyślałem, że 
chcąc im okazac szacunek powinienem te 
sprawy ujawnić, Któż bowiem lepiej od 
nich zrozumie wielowątkowość i wielozna- 
czność faktów historycznych, odczuje wie- 
lość konfliktów moralnych, tragicznych wy- 
borów i indywidualnych cierpień zupełnie 
niezależnych od obiektywnej wymowy wy- 
darzeń z lipca 1944 roku? 


© A owastrona obiektywna? Jakie treś- 
ci starał się Pan podkreślić w tym spek- 
taklu? 


— Wroku 1944 jak i w roku 1918 chodziło 


przede wszystkim o odzyskanie niepod- 
ległości. Kształt granic odradzającego się 
państwa, układ sił politycznych, nawet za- 
sady ustrojowe — wszystko to pozostawało 
do uzgodnienia po wyzwoleniu spod oku- 
pacji hitlerowskiej. Wyzwolenie było spra- 
wą zasadniczą i na tym gruncie jednoczyły 
się wszystkie orientacje polityczne. Stara- 
łem się w moim widowisku wydobyć ów 
moment. Wydawało mi się to. słuszne. 
Jednocześnie starałem się nie zgubić pro- 
blemów _społeczno-politycznych, sporów 
o taki kształt Rzeczypospolitej, który by 
odpowiadał powszechnym wyobrażeniom 
0 tym co jest konieczne, potrzebne i zgodne 
z poczuciem sprawiedliwości. Szef Biura 
Informacji i Propagandy KG AK Jan Rze- 
pecki w marcu 1944 roku komunikował. 
„Nastąpiła niewątpliwie daleko idąca ra- 
dykalizacja warstw dotychczas upoślędzo- 
nych i ogólne przesunięcie światopogłą- 
dów na lewo. Niemal powszechne stało sią 
żądanie likwidacji wszelkiego skupienia 
dóbr w ręku prywatnego człowieka lub gru- 
py ludzi i wszelkiego uprzywilejowania 
materialnego i politycznego jednostek lub 
grup społecznych, wszelkie próby cofnięcia 


Ryszard Kolaszyński, reżyser Wojciech Wisznie- 
Zbigniew Sztejman 


tego procesu lub choćby zahamowania go 
są beznadziejne." („Rola PRL na świecie 
1944-1974": Z. Mańkowski, „Uwagi na te- 
mat genezy Polski Ludowej ') 


© Jakimi środkami artystycznymi po- 
sługiwał się Pan, chcąc, by widowisko 
w Lublinie spełniło swoje zadanie? 


— Często rozumiemy powinność wobec 
historii współczesnej w sposób pryncypial- 
nie apologetyczny, a przecież widz jest 
człowiekiem z całym bogactwem proble- 
mów i wątpliwości. Najbliższe są mu te 
sytuacje, w których rozpoznaje swe własne 
życiowe doświadczenia. Reżyserowałem 
spektakl teatralny osnuty na tle wydarzeń 
historycznych, chciałem jednak, by dzięki 
osobowości aktora wydarzenia, które wszy- 
scy znamy z podręczników historii, hasła, 
które czytamy na pierwszych stronach ga- 
zet, nabrały życia poprzez szukanie ich źró- 
deł w prostych sytuacjach dnia codzienne- 
go. Wydarzenia tych kilku dni w Lublinie są 
w moim spektaklu widziane subiektywnie 
przez ludzi takich, jak rzecznik Delegatury 
Rządu Londyńskiego, przedstawiciel sił le- 
wicy, szeregowiec Armii Krajowej, który 
wstąpił do I Armii Wojska Polskiego, i przez 
tzw. szarego obywatela: kobietę, która oca- 
liła się z powstania warszawskiego i dotarła 
do Lublina. 

© Jakie doświadczeni: 
z realizacji tego spektaklu? 

— Dotykając spraw naprawdę ważnych. 
twórca staje się organizatorem emocji zbio- 
rowych. To bardzo pociągająca funkcja dla 
każdego samodzielnie myślącego człowie- 
ka. Myślę, że pełna samorealizacja artysty 
następuje dopiero wtedy, gdy zdoła prze- 
czuć i wyrazić to, co odczuwa zbiorowość. 
zy pracuję w materiale literackim, dzia- 
łam przez płótno ekranu, czy też zwracam 
się do widza poprzez sytuację sceniczną, 
staram się zawsze, by teza, którą przekazu” 
ję, była czytelna dla widza: Nie chcę jed- 
nak, by ulegano mi bez zastrzeżeń. Pragnę 
pozyskać odbiorcę w dialogu, z pełnym 
poszanowaniem prawa obydwu stron do 
własnego zdania. Aby jednak taki dyskurs 
był możliwy, muszę pokazać za i przeciw. 

Rozmawiał: rak 


wyniósł Pan 





STEFAN WIECHECKI 
WIECH 


26 lipca zmarł w wieku 83 lat jeden 
z najchętniej czytanych pisarzy polskich 
Stefan Wiechecki — Wiech, twórca ni 
zwykle popularnych, zwłaszcza w Warsza- 
wie, postaci Walerego Wątróbki, jego żony 
Gieni, szwagra Piekutoszczaka i; Teofila 
Piecyka, postaci, które weszły do ludowej 
mitologii warszawskiej 

Po niezbyt udanych próbach dramatopi- 
sarskich w początkach lat trzydziestych 
Stefan Wiechecki upodobał sobie felieton 
obyczajowy, nadającmu kształt humorysty- 
cznych, przeplatających gwarę i fantazję 
pisarską reportaży odzwierciedlających na- 
stroje i bolączki warszawskiej ulicy. Szcze- 
gólnie ważną rolę odegrała twórczość Wie- 
cha w okresie powojennym: jego felietony 
drukowane w „Expressie Wieczornym” do- 
dawały otuchy odbudowującym stolicę 
warszawiakom. 

Stefan Wiechecki był odznaczony Orde- 
rem Sztandaru Pracy II klasy, Krzyżem Ko- 
mandorskim Orderu Odrodzenia Polski, 
Nagrodą Ministra Kultury i Sztuki, a także 
doroczną nagrodą tygodnika „Stolici 
Homo Varsoviensis, W ciągu czterdziestu 
lat wydał ponad 30 książek; największą 
popularność zdobyły „Wiadomo — stolica!” 
(1946), „Helena w stroju niedbałem” 
(1940), „Ksiuty z Melpomeną” (1963) 
i „Smiech śmiechem” (1968) 

Są wśród nich i powieści, jak choćby 
„Cafe pod Minogą”, która dwadzieścia lat 
temu — jako jedyny utwór Wiecha — docze- 
kała się ekranizacji. 


WYRÓŻNIENIA 


Złoty Hugo 
za „Gry” 


Na Międzynarodowym Festiwalu Filmów 
Baletowych w Chicago Grand Prix i statuet- 
kę Złotego Hugona zdobył telewizyjny ti 
Grzegorza Lasoty „„Gry” 


GTA UL=UY.Y2 


Łódź zaprasza 
filmoznawców 


Prac badawczych na temat polskiego fil- 
mu krótkometrażowego jest bardzo mało; 
książki, przeważnie © charakterze popular- 
noinformacyjnym, można policzyć na 
palcach jednej ręki. Pragnąc pobudzić 
zainteresowanie  filmoznawców tymi 
sprawami, Instytut Teorii i Historii Filmu 
i Telewizji PWSETviT organizuje 22 paź- 
dziernika br., z okazji VII Przeglądu Fil- 
mów  Społeczno-Politycznych w Łodzi, 
konferencję teoretyczną „Treść i forma 
w. polskim powojennym filmie krótkome- 
trażowym”. 

Organizatorzy mają nadzieję, iż spotka- 
nie pozwoli ocenić stan refleksji historycz- 
no-teoretycznej i ustalić kierunki dalszych 
badań w tej dziedzinie, Do udziału w konte- 
rencji zapraszają więc zarówno doświad- 
czonych badaczy, jak iosoby, które niedaw- 
no zajęły się tą problematyką. Interesują 
ich wypowiedzi opracowane na podstawie 
prac magisterskich zarówno o charakterze 
syntetycznym, jak i szczegółowym; wśród 
nich monografie dorobku twórców krótkie- 
go filmu. Zainteresowane ośrodki filmo- 
znawcze, uniwersyteckie i inne, a także 
osoby prywatne, proszone są o skontakto- 
wanie się z organizatorami: Instytut Teorii 
i Historii Filmu i Telewizji PWSFTviT, ul. 
Targowa 61/63, 90-323 Łódź. 


Na okładce: 
ALBERTO SORDI 


(o kinie włoskim piszemy na stronach 
14-19) zh 
fot. Jerzy Troszczyński 









UACJĘ, KTÓRA MOGŁABY 


KIĘĘSPOTKANIA | 
GO-STOPNIA” UKAZUJĄ 











Niezidentyfikowany obiekt latający nad Kalifornią sfotograowany w 1963 roku. 








Zamieszczamy skrót dyskusji na ten temat, w której udział wzięli: ZBIGNIEW BLANIA-BOL- 
NAR, socjolog; WANDA KONARZEWSKA, dziennikarka telewizyjna; ANDRZEJ MARKS, 
astronom; MAREK PIESTRAK, reżyser filmowy; SZYMON PILECKI, specjalista w dziedzinie 
lotnictwa i kosmonautyki; ELŻBIETA WIĘCŁAWSKA, dziennikarka telewizyjna. Redakcję 


„„Filmu'" reprezentowali ANDRZEJ KOŁODYŃSKI i JAN OLSZEWSKI. 


JAN OLSZEWSKI: - Witam Pań- 
stwa serdecznie. Temat naszej dysku- 
sji wiąże się z filmem „Bliskie spotka- 
nia trzeciego stopnia”. Jak Państwo 
wiecie, film opowiada o lądowaniu na 
Ziemi niezidentyfikowanych obiek- 
tów latających, czyli tzw. UFO. Widzi- 
my tam kolejne fazy tego lądowania, 
widzimy także różne zjawiska, które 
temu lądowaniu towarzyszą. Zaś w fi- 
nale widzimy kosmitów wychodzą- 
cych z latającego spodka. Wszystko to 
pokazano w konwencji realistycznej, 
niemalże dokumentainej, tak jakby 
chodziło o rekonstrukcję wydarzeń 
autentycznych. 

Czy obraz pokazany w filmie jest 





zgodny z tzw. prawdą ufologiczną? 
Jak wiadomo, istnieją bardzo liczne 
relacje i meldunki na temat spotkań 
z UFO. Każda z nich przynosi jakieś 
obserwacje, szczegóły. Chodzi więc 
0 to, czy film Spielberga zgodny jest 
z tymi obserwacjami; z tym, co można 
by nazwać obiektywną prawdą 
o UFO. 

Zdaję sobie sprawę z tego, że dys- 
kusja_na temat obiektywnej prawdy 
o UFO musi budzić wątpliwości. Bo 
przecież nie wiemy, czy ta obiektyw- 
na prawda w ogóle istnieje, czy nie 
jest mistyfikacją. Sądzę, że te wątpli- 
wości mogłyby także stać się przed- 
miotem naszej dyskusji. 








MAREK PIESTRAK: — O ile mi wia- 
domo, to film miał dość niezwykłą 
genezę: reżyser Steven Spielberg 
przestudiował kilka tysięcy raportów 
o UFO, a następnie na ich podstawie 
napisał scenariusz. Tak więc „Bliskie 
spotkania” nie byłyby właściwie fil- 
mem fabularnym, zasługiwałyby ra- 
czej na miano inscenizowanego doku- 
mentu. 

Oczywiście można się spierać, czy 
te relacje wykorzystane w filmie rze- 
czywiście były wiarygodne, czy nie. 

ZBIGNIEW BLANIA-BOLNAR: — 
Pojawiło się tu pytanie, czy rzeczywis- 
tość pokazana w filmie jest zgodna 
z raportami o UFO. Otóż ta zgodność 








jest zachowana tylko do pewnego 
stopnia. Tak np. w raportach nie ma 
mowy o niezwykłych efektach elek- 
trycznych, takich jak samoczynne 
włączanie się zabawek, adapterów, 
telewizorów itp. Spielberg był tu in- 
spirowany przez raporty o tzw. bli- 
skich spotkaniach drugiego rodzaju; 
w tych raportach relacjonuje się fizy- 
czny wpływ UFO na materialne oto- 
czenie człowieka. 

Konsultantem filmu Spielberga był 


CEECOEZLEAU 
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„Bliskie spotkania trzeciego stopnia” reż. Stevena Spielberga 


ciąg dalszy ze str. 


drJ. Allen Hynek, jeden z najlepszych 
znawców UFO. Jego zamysł polegał 
na odwzorowaniu w filmie oryginal- 
nych relacji o UFO. „Bliskie spotka- 
nia” miały być dokumentem ewoku- 
jącym pewne przeżycia ludzkie; widz 
miał doznawać podobnych emocji, ja- 
kich doznaje człowiek stykający się 
z. niezidentyfikowanymi obiektami. 
Ten zamysł nie został zrealizowany, 
Spielberg stopniowo oddalił się od tej 
koncepcji. 

Relacje o UFO — bez względu naich 
prawdziwość czy nieprawdziwość — są 
pewnymi faktami społecznymi. Cho- 
dzi tu orelacje ludzi, którzy powiada- 
miają nas o swoich obserwacjach 
i przeżyciach. Film mógł te fakty spo- 
łeczne udokumentować. Niestety, tak 
się nie stało. 

WANDA KONARZEWSKA: - Nie 
bardzo mogę zgodzić się z tak pojętą 
koncepcją dokumentu, Przyjmując ją 
moglibyśmy równie dobrze kręcić fil- 
my dokumentalne o Atlantydzie, o du- 
chach w starych zamkach czy o kras- 
noludkach. Bo przecież wszystkie te 
zjawiska mają potwierdzenie w róż- 
nych raportach czy opowieściach, po- 
dobnie jak zjawiska UFO. 

Jestem autorką kilku programów 
telewizyjnych o UFO. Po ich emisji 
nadeszło do telewizji około 600 lis- 
tów, w tym kilkadziesiąt relacji o spot- 
kaniach z UFO. Po uważnej lekturze 
doszłam do wniosku, że wszysikie te 
relacje są z naukowego punktu wi- 
dzenia bezużyteczne. Ludzie piszą, że 
widzieli świecący obiekt, że spotkali 
zielonych ludzików, ale cóż z tego, 
skoro nikt nie potrafi załączyć choćby 
cienia dowodu? Jestem zresztą prze- 
konana, że nasi korespondenci naj- 
częściej żartowali. 

Istnieje natomiast inny ważny prob- 
lem: skąd to ogromne zainteresowa- 
nie sprawami UFO? Dlaczego tylu lu- 
dzi domaga się, by audycję powtórzyć 
bądź też wprowadzić stały program 
cykliczny? Wydaje mi się, że jest to 
zjawisko bardzo znamienne dla na- 
szych czasów. Wkraczamy właśnie 
w erę podróży. międzyplanetarnych, 
która otwiera przed nami nowe per- 
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spektywy poznawcze, ukazuje nowe 
problemy. Ludzie chcieliby się dowie- 
dzieć czegośo tych problemach. Chęt- 
nie sięgnęliby do nauk ścisłych - fizy- 
ki, astronomii, astrofizyki etc. Tylko 
że te nauki są dziś zbyt skomplikowa- 
ne, posługują się hermetycznym języ- 
kiem, wymagają żmudnych studiów 
wstępnych. Skoro więc nauki ścisłe są 
niedostępne, ludzie sięgają do na- 
miastek, do różnych mitów naszego 
wieku: do mitu o UFO, do mitu o Trój- 
kącie Bermudzkim, do Danikena. 
Problematyka UFO wychodzi więc 
naprzeciw społecznej potrzebie. 

ANDRZEJ MARKS: — W sprawie 
latających talerzy chciałbym powie- 
dzieć, co następuje: swego czasu po- 
wołano szereg komisji naukowych, 
które miały zbadać wszystkie kolejne 
relacje na.ten temat. Było kilka komi- 
sji w Stanach Zjednoczonych, była 
komisja w Anglii i we Francji. Komis- 
je składały się z naukowców, przed- 
stawicieli nauk ścisłych; tak więc ich 
opinie są — przynajmniej dla mnie — 
miarodajne. Komisje zbadały praw- 
dziwość kilkudziesięciu tysięcy mel- 
dunków o latających talerzach. Wy- 
nik: prawie wszystkie meldunki zo- 
stały zdyskwalifikowane. Komisje 
uznały, że relacje mogą być wyjaśnio- 
ne bez odwoływania się do hipotezy 
o statkach kosmicznych. 

Powiedziałem przed Chwilą, że 
zdyskwalifikowano prawie wszyst- 
kie: z kilkudziesięciu tysięcy zostało 
jakieś dwieście wypadków. Powie 
ktoś, że to jednak świadczy o tym, iż 
latające talerze są statkami kosmicz- 
nymi przybywającymi z przestrzeni 
międzygwiezdnej. Otóż trzeba odpo- 
wiedzieć: nie, nie świadczy. Świadczy 
jedynie o tym, że nauka nie wszystko 
potrafi wyjaśnić. Takich zjawisk 
dziwnych i nie zbadanych jestw przy- 
rodzie wiele. Przykład: piorun kulisty. 
Nie wiemy, co to jest, jak powstaje, 
skąd się bierze. Ale wiemy, że istnie- 
je. Do tej samej kategorii zjawisk zali- 
czyłbym to, co określa się mianem 
latających talerzy. Istnieją jakieś 
rzadkie zjawiska fizyczne wywołują- 
ce takie a nie inne efekty wizualne na 
niebie. Zgoda. Ale, jak dotychczas, 
nic — powtarzam: nic nie upoważnia 
nas do twierdzenia, że chodzi tu 
o przybyszów z kosmosu. 


Z. BLANIA-BOLNAR: — Mam po- 
ważne zastrzeżenia wobec wypowie- 
dzi dr. Marksa na temat badań UFO. 
By wyjaśnić sprawę — przytoczę fakty. 
Pierwsza większa akcja badawcza po- 
święcona zjawiskom UFO prowadzo- 
na była przez Centrum Technicznego 
Wywiadu Powietrznego Stanów Zjed- 
noczonych w roku 1947. Pierwszy taj- 
ny raport z tych badań stwierdzał, że 
latające spodki nie są iluzją czy fan- 
tazją, lecz że chodzi o materialne 
obiekty. Pod wpływem tych raportów 
w styczniu 1948 roku Siły Powietrzne 
USA oficjalnie przystąpiły do akcji 
badawczej trwającej aż do roku 1969. 

Otóż badania prowadzone przez 
lotnictwo USA miały charakter obron- 
no-militarny, a nie poznawczo-nau- 
kowy. Chodziło o odpowiedź na pyta- 
nie: czy latające spodki stanowią za- 
grożenie dla bezpieczeństwa USA? 
Poziom naukowy badań był niski i nie 
spełniał warunków stawianych bada- 
niom stricte naukowym. Kiedy wresz- 
cie uznano, że niebezpieczeństwa nie 
ma, wojsko przestało interesować się 
latającymi spodkami. 

Badania na poziomie naukowym 
prowadzone były w latach 1966-1968 
przez Uniwersytet Colorado w Boul- 
der na mocy kontraktu z siłami powie- 
trznymi USA. Naukowcy z Colorado 
nie potrafili wyjaśnić około 40 procent 
przypadków UFO. 

Pewne niefortunne okoliczności po- 
wodują, że sprawa latających spod- 
ków przedstawia się dziś mętnie. Jed- 
ną z tych okoliczności jest ruch UFO- 
-maniacki, Druga wiąże się z działal- 
nością środków masowego przekazu 
oraz z kiepską jakością publikacji 
ufologicznych. Większość tych publi- 
kacji jest bałamutna i nierzetelna. 
Niestety, sceptycy nie sięgają do źró- 
deł, lecz zadowalają się informacjami 
z piątej czy dziesiątej ręki. A przecież 
informacje źródłowe są dostępne. 
Można do nich dotrzeć np. poprzez 
mikrofilmy zdeponowane w Archi- 
wum Narodowym w Waszyngtonie. 
Można je także znaleźć w fachowej 
rzetelnej literaturze poświęconej te- 
matowi. 

Osobną sprawę stanowi wypowiedź 
pani Konarzewskiej. Chciałbym tu 
stwierdzić, że analogia między rapor- 
tami o UFO — które są faktem społecz- 





nym — a opowieściami o Atlantydzie 
czy krasnoludkach jest zwodnicza 
i fałszywa. Obawiam się, że pani Ko- 
narzewska mylnie pojmuje naukę. 
O tym, czy w danej sytuacji mamy do 
czynienia z nauką, rozstrzyga nie 
przedmiot badań, lecz stosowane me- 
tody badawcze. Nauka jest bowiem 
pewnym sposobem odkrywania praw- 
dy o świecie. Byłoby błędem sądzić, 
że fakty można podzielić na „nauko- 
we” i „nienaukowe 

J. OLSZEWSKI: - Twierdzi Pan, 
że istnieje rzetelna fachowa literatura 
poświęcona UFO. Może to prawda ale 
w takim razie jest to literatura trudno 
dostępna, podobnie jak owe mikrofil- 
my, o których Pan wspomniał. Nie 
każdy z nas bywa w Waszyngtonie. 

ANDRZEJ KOŁODYŃSKI: - Propo- 
nuję, byśmy wrócili do punktu wyj- 
ścia naszej dyskusji, to znaczy do fil- 
mu Spielberga. Jak Państwo wiecie, 
film był wyświetlany podczas tegoro- 
cznych „Konfrontacji” i cieszył się 
ogromnym powodzeniem. Jednakże 
odnotujmy paradoks: widzowie kino- 
wi bardzo chcieli ten film zobaczyć, 
lecz po projekcji wychodzili z kin nie- 
zadowoleni, a nawet rozgniewani. To 
świadczy, że ludzie interesowali się 
problemem UFO — i że spodziewali 
się, iż film przyniesie rozwiązanie te- 
go problemu czy tej zagadki. Osobiś- 
cie jestem przekonany, że Spielberg 
wcale tego rozwiązania nie szukał. 
A jeśli tak, to chyba nie ma sensu 
dyskutować o tym, czy film jest odbi- 
ciem_ jakiejś obiektywnej prawdy 
o UFO. 

Pani Konarzewska w swej wypo- 
wiedzi użyła słowa „mit”. Myślę, żeto 
słowo jest kluczem do całego filmu. 
Spielberg wpisał w swój film szereg 
mitów kulturowych. Jesttam mit węd- 
rówki do miejsca, w którym ma nastą- 
pić objawienie prawdy; wędrówki, 
która wymaga pokonania. licznych 
przeszkód, zdobycia wysokiej góry 
itp. Są motywy baśniowe, motywy re- 
Jigijne, Cały film jest pomysłową kon- 
strukcją literacką, która — odwołując 
się do pewnych archetypów kulturo- 
wych — wyzwala skomplikowane 
przeżycia, m.in. natury mistycznej. 
Stąd sukcćs filmu w wielu krajach. 
Może więc powinniśmy się zastano- 
wić nad tym, jak to się dzieje, że 








w naszej epoce racjonalizmu te mity 
o podtekstach mistycznych mają tak 
silny odzew. 

ELŻBIETA WIĘCŁAWSKA: — Mu- 
szę powiedzieć, że film mnie rozcza- 
rował, ponieważ stara się wszystko 
dopowiedzieć do końca. Spielberg 
korzystał z różnych autentycznych re- 
lacji, które z konieczności są fragmen- 
taryczne, niejasne. W filmie wszystko 
otrzymało ostateczny kształt. Widzi- 
my nawet w bliskich ujęciach załogę 
latającego spodka. Po co? Planowany 
dokument o spotkaniach z UFO prze- 
mienia się w ten sposób w naiwną 
bajeczkę. I wbrew zamierzeniom re- 
żysera film przynosi sprawie UFO 
więcej szkody niż korzyści. Ludzie 
wychodzą z kina znudzeni lub uba- 
wieni. 

W. KONARZEWSKA: — Myślę,że 
Spielberg miał poważne ambicje. 
A jednak rezultat ostateczny jest in- 
fantylny. Spielberg przykroił sprawę 
kontaktów z cywilizacjami pozaziem- 
skimi do ziemskich kryteriów, do wy- 
obrażeń przeciętnego widza kino- 
wego. 

J. OLSZEWSKI: — Trudno mi się 
zgodzić z tymi zarzutami. Jeśli nawet 
film nie mówi ważkich prawd z dzie- 
dziny fizyki, astronautyki czy tzw. 
wiedzy o UFO, to przecież mówi pew- 
ną prawdę psychologiczną. Pokazuje, 
że spotkania z cywilizacjami poza- 
ziemskimi muszą być dla mieszkań- 
ców Ziemi wielkim wstrząsem. 
Czymś, czego nie można zapomnieć. 
Nigdy nie rozmawiałem z człowie- 
kiem, który przyznawałby się do spot- 
kań z UFO. Ale miałem informację 
z drugiej ręki. Opowiadano mi o czło- 
wieku, który widział latający spodek; 
widział lądowanie, a potem start. 

je nie wiem, czy widział to 
rzeczywiście, czy też uległ złudzeniu; 
ale w tej chwili to nie ma znaczenia. 
Ważne jest to, że ten człowiek od 
momentu owego spotkania bardzo się 
zmienił. Przez kilka lat, aż do swej 
śmierci, rozpamiętywał ten incydent 
jako  najcudowniejsze wydarzenie 
swego życia. Myślę, że ta cudowność, 
niezwykłość spotkania została w fil- 
mie pokazana bardzo przekonywa- 
jąco. 
Z. BLANIA-BOLNAR: — To prawda, 
spotkania z UFO pozostawiają czasem 


niezatarty ślad w psychice uczestni- 
ków spotkania. Ale na ogół reakcje 
ludzkie bywają bardzo różne. Tak np. 
Amerykanie wykazują zazwyczaj 
skłonność do ucieczki, Francuzi oka- 
zują ciekawość. Natomiast mieszkań- 
cy Ameryki Południowej mają w ta- 
kich wypadkach skłonność do agresji. 
Wzory postępowania zależą najczęś- 
ciej od przynależności dookreślonego 
kręgu kulturowego. 

J. OLSZEWSKI: — Skoro już porów- 


nujemy film z raportami o UFO, to 
chciałbym zapytać: czy postacie kos- 
mitów u Spielberga są zgodne zopisa- 
mi zawartymi w raportach? 

Z. BLANIA-BOLNAR: — Do pewne- 
go stopnia. Dziennikarzom i tzw. sze- 
rokiej publiczności wydaje się, że is- 


toty z latających talerzy to prawie za- 
wsze słynne „zielone ludziki”. Jest to 
opinia fałszywa: doniesienia o „ma- 
łych zielonych ludziach” można by 
policzyć na palcach jednej ręki! 
Aw ogóle to Spielberg popełnił chyba 
błąd pokazując w tym filmie istoty 
z latającego spodka. 

A. JYNSKI: — Chciałbym 
wrócić do mojej symboliczno-mitolo- 
gicznej interpretacji „Bliskich spot- 
kań”. Proszę zwrócić uwagę, że w za- 
kończeniu filmu pojawia się sylwetka 
KORE z kosmosu przypominająca 

stać Śmierci z ikonografii chrześci- 
Jańskiej, Spróbowałbym zinterpreto- 
wać tę scenę symbolicznie: oto nastę- 
puje spotkanie ze Śmiercią, która daje 
nieśmiertelność. Ludzie, którzy daw- 
no zostali wykreśleni z życia, nagle 

ywi, cali, młodzi; dokład- 


nięcia. Może więc postacie kosmitów 
u Spielberga nie są wcale wzorowane 
na raportach o UFO? Może stanowią 
jeden z elementów konstrukcji logicz- 
nej filmu? 

A. MARKS: — Kwestionują Państwo 
pewne szczegóły „Bliskich spotkań 
Ja jednak chciałbym zakwestionować 
to, co jest podstawą tego filmu. 

Film pokazuje kontakt człowieka 
z cywilizacjami kosmicznymi. Otóż 
musimy stwierdzić, że w ogóle nie 
jesteśmy pewni, czy gdzieś poza Zie- 
mią istnieją jakieś cywilizacje. Ale 
jeśli nawet istnieją, to przecież bynaj- 
mniej to nie znaczy, że te istoty mogą 
nas odwiedzać. Nie powinniśmy poj- 
mować kosmosu w kategoriach ziem- 
skich. Byłoby to bardzo naiwne. Od- 
ległości międzygwiezdne są tak 
ogromne, że nawet my, astronomo- 
wie, nie jesteśmy w stanie ich sobie 
wyobrazić! Te odległości ludzie mo- 
gliby pokonać tylko wtedy, gdybyśmy 
potrafili osiągać szybkość przyświetl- 
ną. A to jest niemożliwe ze względów 
energetycznych. 

Powie ktoś: dziś to jest niemożliwe, 
ale za sto czy pięćset lat nauka znaj 
dzie rozwiązanie. Bardzo to wątpliwe: 
jak dotychczas, nic nasnie upoważnia 
do takiego założenia. Żaden nauko- 
wiec nie może rozumować w ten spo- 
sób, że akceptuje dowolne rozwiąza- 
nia — przyjmując, że są one tylko 
kwestią czasu. 

Są rzeczy niemożliwe dzisiaj, które 
będą niemożliwe także w przyszłości. 
Dam przykład może nieco demagogi- 
czny: nigdy nie uda nam się wylądo- 
wać na Słońcu! Lądowanie na Słońcu 
jest niemożliwe choćby dlatego, że 
Słońce jest rozżarzone i nie ma stałej 
powierzchni. Jest to kula rozżarzonej 
plazmy. Załogowe loty między- 
gwiezdne nastręczają trudności tego 
samego rzędu, co lot na Słońce. 

Dodam jeszcze, że od pewnego cza-. 
su w USA i ZSRR trwają próby odkry- 
cia ewentualnych cywilizacji poza- 
ziemskich za pomocą radioastrono- 
mii. Według zgodnej opinii naukowej 
- jest to jedyny sposób kontaktu z kos- 
mitami. 

W. KONARZEWSKA: — Sądzę, że 
sprawa UFO to jest przede wszystkim 






ciąg dalszy na str. 20 


Banalny 
kryminał 


mierć człowieka skorumpowanego” — notabene cóż za okropny 

tytuł, w dodatku nieścisły, bo jeśli już, to należałoby tłumaczyć: 

śmierć skorumpowanego polityka, bo słowo pourri ma w tym razie 
JJ swą historyczną tradycję; chodzi tu bowiem o proces: Dantona, 
Fabre d'Eglantine'a (mówiono o nim — chef des pourris) i innych, idzie więc 
o całą argumentację robespierrystów przeciw dantonistom, a także o pewną 
wizję polityka, która się ukształtowała w tradycji francuskiej — a więc 
„Śmierć człowieka skorumpowanego” zdaje się być kryminałem, jakich 
wiele. Banalna fabułka, dobre popisy kaskaderów, trochę odpychającej 
paranoi: że niby istnieją jakieś międzynarodowe spiski, które polityką 
manewrują, jak chcą; w sumie jakie takie naśladownictwo Amerykanów 
z ich koncepcją mafii i korupcji oraz niekonsekwentne kopiowanie Wło- 
chów, którzy potrafili kryminał przerobić w prawdziwą polemikę polityczną. 
Ale też jest w tym filmie parę spraw, a raczej parę aluzji, które godne są 
uwagi. 

Nie jestem specjalistą od spraw francuskich, nie robię więc notatek, nie 
notuję na fiszkach, co się wydarzyło, jak i gdzie, ale nawet dla mnie, 
zwykłego czytelnika gazet, jest w filmie Lautnera parę aluzji krzykliwych. 

W tym miejscu proszę Czytelnika o tolerancję. Opieram się na wspomnie- 
niach — i to dość niejasnych — nie mam żadnych ścisłych notatek. Ale.z tego, 
co pamiętam, było mniej więcej tak: z końcem 1976 roku prasa francuska 
doniosła, że w jednej z bardzo podejrzanych dzielnic Paryża znaleziono 
trupa księcia de Broglie. Mniejsza o to, że chodziło o jedno z najświetniej- 
szych nazwisk Francji, rzecz w tym, że był to polityk, który zapisał się 
w historii swego kraju. Był on mianowicie negocjatorem układu w Evian 
Cóż to znaczy w sferze gier politycznych? Po pierwsze: musiał być człowie- 
kiem, którego Generał darzył wyjątkowym zaufaniem. Po drugie: skoro 
rzecz się udała, winien był zrobić wielką karierę, Nie zrobił. Został, jak był, 
tym deputowanym, którego właśni chłopi wybierają do Izby — choć oczy- 
wiście od czasów Rewolucji zawsze jest kandydat lewicowy, ostatnio socja- 
lista, który chłopom tłumaczy, że książę nie jest najlepszym strażnikiem 
chłopskich interesów (ale to już francuska specyfika) — natomiast zmienił 
polityczną orientację. I tak zaufany człowiek Generała staje się niezależnym 
republikaninem (nie ma we Francji republikanów lepszych niż książęta, 
i odwrotnie). Zdawać by się mogło, że tu dopiero objawia się talent 
polityczny naszego księcia. Inny, niezależny republikanin zostaje prezyden- 
tem republiki, pokerzysta więc winien wygrać, ale nie wygrywa. Jest, czym 
jest — deputowanym. Widać, brał jednak za dużo. 

Każdego widza musi uderzać fakt, że w filmie główny macher od tych 
spraw nosi polskie nazwisko na ski. Nie bez powodów. Jeśli przykładać do 
filmu aferę, o której mówię, to ustawiacz rzeczywiście nosił polskie nazwi- 
sko. U nas owiane dobrą i złą legendą — Poniatowski. Wówczas minister 
stanu (w naszym języku — wicepremier), a także minister spraw wewnętrz- 
nych. Okazało się — po szybkiej interwencji pana ministra — że księcia de 
Broglie zabiło dwóch facetów, z którymi założył restaurację gdzieś obok 
placu Pigalle. No i dobrze. Potem natomiast okazało się, że zamordowany 
książę był w zarządach najrozmaitszych spółek akcyjnych. W Luksemburgu, 
w Szwajcarii, i Bóg wi gdzie (uwaga dla korekty, -wi, ma być wi — to nie 
pomyłka maszynowa). W filmie skądinąd wiele mówi się o anonimowych 
spółkach. 

Gdybym miał to wszystko przełożyć na polski — a nie śledziłem tej afery do 
końca — to by się okazało, że trzeba rzec: wybitny polityk, prócz tego jedno 
z najlepszych nazwisk francuskich, był zamieszany w nieprawdopodobne 
afery korupcyjne. Kradł, co mógł, handlował, z kim mógł i nie mógł. Nie 
wiem, jak się rzecz skończyła. Być może dwaj wspólnicy księcia zostali 
skazani za to, że założyli z nim restaurację. Michel Poniatowski przestał 
natomiast być ministrem i oddaje się wyłącznie pracy partyjnej. Z dobrym 
skutkiem. 

A przy okazji — 0 ile się nie mylę — naszego księcia zastrzelił czy kazał 
zastrzelić szef policji w dzielnicy Defence niejaki — o ile dobrze pamiętam - 
Guy Simmonet, policjant, który wsławił się tym, że awans uzyskał wkrótce 
po tym, jak, zastrzelił swoją kochankę. Rzecz jasna, każdy Francuz jest za 
tym, żeby strzelać do niewiernej kochanki — bo co ma robić prawdziwy 
mężczyzna? — ale niekoniecznie jest to powód, by awansować policjanta. 

W filmie z kolei biura bohaterów mieszczą się w dzielnicy Defence. 
Wyobrażam więc sobie, jak przeciętny Francuz zacierał ręce widząc wszyst- 
kie te aluzje. Wszystko jest jasne. 

Ot, jest to film, jakich wiele. Banalny kryminał, który wszakże robi aluzje. 
A wiemy, jak to jest z aluzjami, bośmy wybitni specjaliści — są aluzje i jest 
rzeczywistość. W sumie wszystko się jakoś łączy. No a skądinąd nie wiem, 
czy wypada chwalić jakiś tam kryminał tylko za to, że się tam znalazła cała 
masa odniesień do rzeczywistości. 
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ZIELONE LATA 


rza wiele trudnych sytuacji, które wymagają wykształcenia nowych postaw, 


ato 1938 r. Młody mężczyzna, Józef Lewiński, wraz z żoną i synem 
opuszcza swą wieś, aby udać się do pobliskiego miasta — do pracy 
w kopalni. Wojtek, syn Lewińskiego, wchodzi w świat nowych miejskich 
kolegów. 
głębie Śląsko-Dąbrowskie w przededniu wojny i w pierwszym roku okupa- 
Ludzie i-sprawy widziane oczami kilkuletnich dzieci różnej narodowości, 
które łączy serdeczna pierwsza przyjaźń. Wojna wnosi w ich świat niepo- 
kój, niepewność, przyspiesza pierwsze próby identyfikacji narodowej. Stwa- 


pozwalających jednak zachować to, co najważniejsze — szczerą, bezinteresow- 
ną, młodzieńczą przyjaźń. 

Film powstaje w Zespole „Siłesia'”” na podstawie scenariusza Jerzego Przeź- 
dzieckiego. Reżyseruje Stanisław Jędryka, zdjęcia Jacka Korcellego. Wyko- 
nawcy (dzieci): Tomek Jarosiński, Agnieszka Konopczyńska. Aktorzy: Małgo- 
rzata Pritulak, Marian Opania, Janusz Paluszkiewicz, Anna Chodakowska, 


Henryk Bista. Trwa montaż i udźwiękowienie. (kk) 
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Dyreck i inni. Francja, 1976 


aki cel polityczny stawiał sobie 
reżyser Laurent Heynemann, 
decydując się pod konieclat sie- 
demdziesiątych na robienie fil- 
mu politycznego o latach pięćdziesią- 
tych? Czy chodziło mu o rozdrapywa- 
nie zasklepionych już ran? Czy o przy- 
pomnienie Francuzom i światu frag- 
mentu dziejów współczesnych, o któ- 
rych Francja rada by zapomnieć? Czy 
też wreszcie chciał on zwrócić uwagę 
na fizyczną przemoc jako na sposób 
sprawowania władzy, zaprowadzania 


myśliż 

Film zaczyna się spokojnymi uję- 
ciami panoramy Algieru. Dzień jes 
pochmurny i wietrzny. Zwyczajnoś 
dnia codziennego. Jedynie w zacho- 
waniu kilku osób zauważamy niepo- 
kój. Oglądają się nerwowo za siebie, 
znikają nagle z pola widzenia, wcho- 
dzą do mieszkań dzięki konspiracyj- 
nym sygnałom. Bo też i działają jak 
spiskowcy, przeciw władzy. Rzecz 
dzieje się bowiem w roku 1957, gdy 
decydowały się losy Francji w Afryce 
Północnej, gdy rozstrzygała się bitwa 
o niepodległość Algierii. Widząc, że 
władza cywilna nie daje sobie rady 
z Frontem Wyzwolenia Narodowego, 
wojsko zaczęło. przejmować ster rzą- 
dów: generał Massu i elitarne oddzia- 
ły spadochroniarzy pokonanych w In- 














porządku, zniewalania ludzi i ich* 


Granice przemocy 


dochinach, wycofanych z sueskiej wo- 
jenki, żądnych sławy i większej chwa- 
ły Francji. Prowokacje doprowadziły 
do działań represyjnych, do maso- 
wych aresztowań i deportacji, do ła- 
panek i rewizji, do nagonki na ludzi 
myślących inaczej. 

Henri Alleg — w filmie nazywa się 
Henri Charlegue — był dziennikarzem 
i działaczem Komunistycznej Partii 
Algierii. Urodzony w Afryce, a więc 
„pied noir”, czuł się Francuzem. Bro- 
nił jednak prawa Algierczyków do 
stanowienia o własnym losie, o przy- 
szłości własnego narodu i państwa, 
o charakterze stosunków z Francją. 
Jego pismo zamknięto, jego samego 
zaczęto ścigać. Zmieniał mieszkania, 
ukrywał się, aż wreszcie wpadł. Spa- 
dochroniarze mieli własne pojęcie 
o sprawiedliwości i patriotyzmie. Pró- 
bują wymusić torturami zeznania. 
Chcą adresów, nazwisk, faktów. Alleg 
milczy. Widzimy, jakich oprawcy 
imają się metod, Elektrody przycze- 
piane do uszu i ręki, duszenie mokrą 
szmatą, wieszanie głową w dół, po- 
zbawianie wody. Są to przejmujące 
sekwencje filmu, które wstrząsają wi- 
dzem. Męczamie przeplatane są pró- 
bami złamania więżnia poprzez pro- 
pozycje współpracy z generałem Mas- 
su (w filmie gen, Martinem). Jesteśmy 
świadkami zwycięstwa siły woli, har- 








TORTURY (La question). Reżyseria: Laurent Heynemann. Wykonawcy: Jacques Denis, Nicole Garcia, Jean-Pierre Sentier, Frangois 





tu ducha nad, zdawałoby się, nieludz- 
ką perfekcją tortur. Alleg wierzy, że 
broni nie tylko siebie, że nawet jego 
własne życie nie ma znaczenia porów- 
nywalnego z wielkością sprawy wol- 
ności Algierii. 

Maurice Audin (w filmie Oudinot) 
grany przez Christiana Rista jest dru- 
gim bohaterem tej opowieści sprzed 
20 lat. Młody pracownik naukowy na- 
pisał właśnie rozprawę doktorską 
z. matematyki, sympatyzuje z FWN 
i pomaga Allegowi. Wystarczyło to, by 
trafił do katowni spadochroniarzy. 
Nie zdradził, ale nie wytrzymał cier- 
pień. Dla zmylenia opinii wojsko po- 
zoruje ucieczkę Audina. 

Ani Alleg, ani Audin bez śladu za- 
ginąć nie mogli. Ich żony dobijają się 
do różnych urzędów w Algierze. Bez 
skutku. Dopiero kampania we Francji 
zaczyna przynosić pewne skutki, Woj- 
sko wie, że już nie może Allega zała- 
twić tak jak Audina. Zgadza się na to, 
by Alleg wybrał sobie obrońcę. Ale 
obrońca nie otrzymuje zezwolenia na 
wjazd do Algierii. Dopiero zręczny 
chwyt pozwala obejść tę formalną 
przeszkodę. 

Alleg w więzieniu pisze: o sobie, 
o tym, co widzi i słyszy, o losach ludzi 
takich jak on i takich jak jego arabscy 
towarzysze w celi. Rękopis, między 
innymi dzięki pomocy adwokata, do- 


staje się do Francji. „La question" 
staje się wydarzeniem wydawniczym, 
ale nade wszystko politycznym. Dla 
postępowej opinii francuskiej jest to 
symbol postawy wobec sprawiedliwej 
walki Algierczyków. Dla władz Alleg 
jest zdrajcą. Zostaje skazany za zdra- 
dę stanu 

Heynemann uniknął wielu niebez- 
pieczeństw decydując się właśnie na 
tę formę filmu. Mógł przecież zająć się 
również arabską stroną walki 
o niepodległą Algierię, mógł pokazać 
fanatyzm i szowinizm francuski, mógł 
wreszcie zrobić film 0 samym 
okrucieństwie ludzi wobec ludzi. 
Skupił się jednak na polityce jako 
warstwie nośnej filmu. A udało mu się 
to nie tylko dzięki temu, że dążył do 
maksymalnej prostoty narracji, lecz 
także i dlatego, iż w osobie Jacquesa 
Denisa znalazł aktora, który doskona- 
le wiedział, o co reżyserowi chodzi. 

Nie wiem, czy film ten będzie miał 
powodzenie, choć na nie zasługuje. 
Zbyt bowiem odbiega atmosferą 
i treścią od zwykłego smaku wizual- 
nej papki, jaką spotykamy na naszych 
ekranach. Proszę wskazać w repertua- 
rze ostatnich miesięcy choć jeden ob- 
raz, w którym chodziłoby o sprawę 
równie wielką, jak ta w „„Torturach”. 

W dniu, w którym zdarzyło mi się 
zobaczyć film, przeczytałem kartkę 
z dalekopisu, że w Argentynie zaginę- 
ło bez śladu w ciągu ostatnich pięciu 
lat co najmniej 15 tysięcy osób. Cza- 
sem ich ciała płyną ku morzu. Podob- 
nie w Brazylii. Podobnie było w Ugan- 
dzie. Podobnie w zbyt wielu krajach. 
I dlatego chyba powstał ten film o sile 
wiary we własne przekonania io gra- 
nicy fizycznej przemocy. 

y fizycznej pi Y KAROL 


SZYNDZIELORZ 











niezwykłego życia 


CZWARTE ZWYCIĘSTWO (Czetwiertaja wysota). Reżyseria: Igor Wozniesienski. Wyko- 


nawcy: Rita Siergiejczewa, Olga Agiejewa, Łarisa Łużyna, Władimir Puczkow i inni. ZSRR, 


1977 





5 ohaterka filmu „Czwarte zwy- 
> cięstwo” nazywa się Gula Ko- 


rolewa. Widzowi polskiemu to 

nazwisko nie jest znane. Itrud- 
nosię dziwić, skoro nie ma gow leksy- 
konach i podręcznikach poświęco- 
nych kinematografii radzieckiej. Jed- 
nakże materiały informacyjno-rekla- 
mowe zapewniają, że chodzi tu o po- 
stać autentyczną: Gula Korolewa była 
podobno filmowym „cudownym 
dzieckiem”, kimś w rodzaju radziec- 
kiej Shirley Temple. W latach trzy- 
dziestych — mając nieco ponad dzie- 
sięć lat — grała w filmie, cieszyła się 
dużą popularnością. Później o niej za- 
pomniano. „Czwarte zwycięstwo” 
jest jej filmową biogfafią. 

Tak już niestety, jest, że każde fil- 
mowe „cudowne dziecko” w jakimś 
momencie swego życia przestaje być 
dzieckiem: traci swój naiwny wdzięk, 
staje się dorosłe. Najczęściej musi 
wtedy opuścić bajkowy świat filmu; 
jest to zazwyczaj katastrofa, z którą 
trudno się pogodzić. Widzieliśmy 
w Polsce kilka filmów na ten temat: 
począwszy od „Co się zdarzyło Baby 
Jane?" aż po „Głównego wykonaw- 
cę” wyświetlanego podczas tegorocz- 
nego przeglądu filmów zachodnionie- 
mieckich. Wszystkie te filmy sugero- 
wały, że „cudowne dzieci” wypędzo- 
ne z filmowego raju popadają w alie- 
nację, rozgoryczenie, niekiedy nawet 
w chorobę psychiczną. 

W. „Czwartym zwycięstwie” 











jest 





inaczej. Gula Korolewa potrafi opano- 
wać wszystkie kolejne rozczarowa- 
nia, zniechęcenia i słabości; potrafi 
wyjść zwycięsko z wszystkich prób. 
Pierwsza przychodzi / wcześnie, 
w szczytowym momencie jej kariery — 
gdy Gula nie potrafi pogodzić pracy 
w filmie z nauką szkolną. Druga poja- 
wia się w kilka lat później, gdy dziew- 
czyna — zapomniana przez przemysł 
filmowy — zaczyna wątpić w swe siły, 
zdolności, a nawet w sens swego ży- 
cia. Ostatnia przychodzi wraz z wojną, 
gdy Gula traci męża i gdy sama decy- 
duje się iść na front. 

Mamy więc historię „cudownego 
dziecka”, które dorasta, idzie na woj- 
nę i ginie pod Stalingradem w wieku 
lat dwudziestu. Życiorys niezwykły; 
można się domyślać, że każde kolejne 
zwycięstwo bohaterki musiało być po- 
przedzone walką wewnętrzną, wiel- 
kim wysiłkiem woli. I otóż szkoda, że 
tego wysiłku prawie w filmie nie wi- 
dać. Reżyser Igor Wozniesienski zbyt 
często posługuje się skrótem i suges- 
tią tam, gdzie przydałby się dokładny, 
precyzyjny opis. Może na ten precy- 
zyjny opis, na wnikliwą analizę psy- 
chologiczną nie starczyło już miejsca? 
Cztery zwycięstwa w jednym filmie — 
to dużo. Chyba lepsze byłoby jedno, 
ale za to dokładnie udokumentowane. 


JAN 
OLSZEWSKI 





tronu austriackiego arcyksię- 

cia Franciszka Ferdynanda, 
a w brzuch jego morgantycznej mał- 
żonce księżnej Hochenberg — społe- 
czeństwo polskie już od czternastu lat 
dyskutowało nad postąwą życiową 
i społeczną dr. Tomasza Judyma. Ar- 
cyksięcia specjalnie nie lubiano 
u dworu. Nawet pogrzeb odbył się 
„z pominięciem zwykłej pompy ety- 
kiety dworskiej” - zaświadcza Adam 
Szelągowski. Austria poczuła się jed- 
nak na tyle dotknięta, że wywołała 
wojnę światową. 

Doktora Poenaru, głównego boha- 
tera filmu, poznajemy jako zdemobili- 
zowanego lekarza wojskowego obej- 
mującego funkcje „ordynatora” wiej- 
skiego szpitala. Zastaje bałagan i cho- 
rych, nie zastaje natomiast ani opału, 
ani medykamentów. W tym momen- 
cie doktor jawi się nam jako zwolen- 
nik poglądu Epikura, który twierdził, 
że szczęście to brak _ cierpienia. 
Wystarczy więc zdrowe ciało i spokoj- 
na dusza, aby życie stało się rozko: 
ne. Jednakże aby ten cel osiągnąć, 
a więc: zaopatrzyć szpital w opał na 
zimę i zaprowadzić w nim porządek, 
doktor wprowadzić musi „rządy silnej 
ręki”. I to jest pierwsze sprzeniewie- 
rzenie się zasadzie Epikura. 

Doktor Poenaru, który podobnie jak: 
nasz Judym wywodzi się z nizin społe- 
cznych, wysoko ceni swój tytuł lekar- 
ski. Jeżeli często powtarza: „jestem 
doktor Poenaru”, to słowo „doktor” 
jest akcentowane znacząco. Upatruje 
bowiem w tym tytule godność stawia- 
jącą go ponad wszelkimi układami 
politycznymi i społecznymi. Tak my- 
Śli — do czasu. Film opowiada o tym 
właśnie, jak ów pogląd ewoluuje 
w świadomości bohatera. 


iedy Gawriło Princip wygarnął 
K z rewolweru w głowę następcy 

















Judym w Rumunii 





DOKTOR POENARU (Doctorul Poenaru). Reżyseria: Dinu Tanase, Wykonawcy: Victor Rebengiuc, Stefan lordache, Elena Dacian, 


Vasile Nitulescu i inni. Rumunia, 1978 





Aby zdobyć środki do prowadzenia 
szpitala, daje się użyć w kampanii 
wyborczej burżuazyjnej partii polity- 
cznej jako „autorytet moralny”. I to 
jest drugie sprzeniewierzenie się Epi- 
kurowi. Okazuje się, że na korzyści 
wynikające z udziału w propagandzie 
przedwyborczej liczył jedynie on 
Chłopi nie mieli od początku złudzeń, 


że to jedynie gra. Między innymi 
w następstwie tego faktu stwierdza, 
że medycyna nie jest izolowaną dzie- 
dziną życia społecznego. 

„Tacy ludzie (...) znajdują ujście dla 
nadmiaru swych uczuć altruistycz- 
nych w szpitalach i misjach, jeżeli zaś 
są dumni i spragnieni niezawisłej 
działalności, usiłują przebojem refor- 


mować stosunki społeczne”. Słowa te, 
wypowiedziane przez Piotra Chmie- 
lowskiego o Judymie, przystają do- 
brze do postawy i kolei życia doktora 
Poenaru i choć wypowiedziane w 1900 
roku, mogą służyć za motto filmu 
wyreżyserowanego przez Dinu Tana- 
se w roku 1977. WOJCIECH 

BUKAT 
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Józeś Cyrus, autor dokumentu „Wół'”' wyróżnionego „Złotym Smo- 
kiem" i nagrodą naszego pisma, ukończył nowy film. Nosi on tytuł 
„Stara cegielnia”, ale nie ma nic wspólnego z literaturą. 


Miniaturka 


z cegła 


odził się ten film powolutku. 
Pierwsze sformułowanie te- 
matu pochodzi z lata 1977 

roku. Pisał w nim reżyser: 
„.„Długie kolejki amato- 
rów własnych domków wyznaczają 
popyt na cegłę... utrzymująca się pro- 
dukcja roczna na poziomie 5 mld 
sztuk nie jest w stanie sprostać zapo- 
trzebowaniu... trudno znaleźć uzasad- 
nienie dla importu, przecież Polska 
leży na glinie, a do niedawńa była 
jednym z czołowych producentów 
materiałów ceramicznych w Euro- 
pie... Z.roku na rok maleje ilość zakła- 
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dów, a te, które zostają, pracują na 
zwolnionych obrotach. 

Dalej o trudnościach, o przyczynach 
zamierania małych cegielni: przesta- 
rzała technologia i sprzęt, ciężka pra- 
ca fizyczna i warunki jej wykonywa- 
nia, nieatrakcyjne wynagrodzenie, 
niedobór surowców. I konkluzja: 

„Dlatego warto na przykładzie jed- 
nej, wybranej podczas dokumentacji 
cegielni ukazać wszystkie problemy 
i trudności, z jakimi borykają się te 
małe terenowe jednostki produk- 
cyjne”. 

Potem temat przekształcił się w no- 








welę, nowela w scenariusz; uznano, 
że temat wart jest realizacji. Znacznie 
trudniej było ze znalezieniem odpo- 
wiedniego obiektu. Ostatecznie Cy- 
rus zdecydował, że centralna partia 
zdjęć powstanie w cegielni zbudowa- 
nej w 1895 roku we wsi Markowsz- 
czyzna w Białostockiem. 


cenariusz noszący datę 20 lu- 
tego 1979 roku pozwala już wy- 
obrazić sobie przyszły film. 
Streszczając z grubsza mógłby 
być taki 
Sceneria wokół cegielni, zima, gru- 
bo ośnieżone dachy, niedaleko gli- 
nianki, unieruchomiona mrozem ko- 
parka. Sen zimowy. Potem piec. Roz- 
jaśniona żarem twarz palacza. Spra- 
cowane ręce układają cegłę w piecu. 
Rozżarzone cegły. Ludzie — 28, 29130 
lat pracy w tym zakładzie. Posiedze- 
nie Rady Zakładowej Cegielni, na 
którym mówi się o konieczności mó- 
dernizacji, niedoinwestowaniu, po- 
trzebach, bolączkach. Urobek gliny, 
jej transport, mieszanie surowca, por- 
cjowanie, odbieranie mokrej cegły, 
przewożenie jej wózkami do wnętrza 
pieca. Ostatnia sekwencja filmu mia- 
łaby ukazać przygotowania do udeko- 
rowania starej cegielni z okazji 1 Ma- 
ja. Reżyser pisał: ... „Ostatnim ujęciem 
filmu powinien być barwny plan ogól- 
ny starej cegielni, jej podwórze 
z ogromną ilością cegły ułożonej 
w równe stosy gotowe do wywozu”. 
Rzeczywistość okazała się jednak 
zupełnie inna. Taki film o cegielni 
w Markowszczyźnie już nie powsta- 
nie. Może mógłby o innej, ale Cyrus 
przywiązał się do miejsca i wolał ra- 
czej zmienić scenariusz. Zarejestro- 
wane przez kamerę operatora Jacka 
Siweckiego wypalanie cegły było os- 
tatnim w tej cegielni. 





dbyło się jeszcze burzli- 

we zebranie pracowni- 

ków; przybył przedsta- 

wiciel dyrekcji Białos- 

tockiego  Przedsiębior- 
stwa Ceramiki Budowlanej, pod któ- 
rego zarządem znajdowała się cegiel- 
nia. Wyjaśnił, że zakład musi zostać 
zamknięty, bo jest nierentowny, niee- 
fektywny, słowem — kula u nogi; że 
brak surowca, ale że pracownicy znaj- 
dą zatrudnienie w innych okolicznych 
zakładach. I odjechał. Robotnicy na- 
pisali jeszcze pismo do_ dyrekcji 
przedsiębiorstwa, —domagające się 
cofnięcia decyzji. Pozostało bez odpo- 
wiedzi. 








28 kwietnia odbył się — z udziałem 
ekipy filmowej - uroczysty wieczorek 
pożegnalny dla 36 pracowników za- 
kładu wraz z rodzinami. Wręczono 
nagrody i odznaczenia. Przedsiębior- 
stwo wyasygnowało 5 tysięcy złotych 
na opłacenie orkiestry i 2 tysiące zło- 
tych na napoje chłodzące. Tak opadła 
kurtyna po kolejnym akcie sprawy 
starej cegielni w Markowszczyźnie. 

„Gdybym mógł — mówi Cyrus — ob- 
serwować jeszcze jakiś czas tę spra- 
wę, z pewnością doczekałbym się epi- 
logu”. 

Cegielnia przeszła pod zarząd gmi- 
ny w Turośli Kościelnej. Na razie nie 
ma jeszcze decyzji, jak zostanie wy- 
korzystana. Właścicielem może zostać 
kółko rolnicze, które założy tam pie- 
czarkarnię, hodowlę kur, trzody 
chlewnej czy baranów. A może pry- 
watny nabywca dysponujący odpo- 
wiednim kapitałem wznowi produk- 





cję cegieł? Wtedy znajdzie się suro- 
wiec, produkcja okaże się opłacalna, 
robotnicy znów będą mieli pracę, 
a wdzięczni nabywcy chętnie zapłacą 
za cegłę podwójnie: 3-4,5 tysiąca 
złotych zatysiąc cegieł, bo tyle wynosi 
cena nieoficjalna. 

Casus cegielni w Markowszczyźnie 
nie jest ewenementem wyłuskanym 
przez żądnego sensacji filmowca-do- 
kumentalistę. W skali krajowej rocz- 
nie likwiduje się około 40 — 50 tego 
typu obiektów. Spadek zatrudnienia 
w Zjednoczeniu Ceramiki Budowla- 
nej wynosi 8 procent, co oznacza, że 
rocznie traci ono około 3 tysięcy pra- 
cowników. W 1975 r. byłó ich 48,5 
tysiąca, obecnie już tylko39 tys. Argu- 
menty przemawiające za likwidacją 
starych cegielni są na pierwszy rzut 
oka racjonalne, ale czy wytrzymują 
próbę zdrowego rozsądku i nakazu 
gospodarności? 





okumentalista, by zrobić 
film, musi dobrze poznać te- 
mat, któremu go poświęca. 
Materiał wykorzystany w fil- 


mie jest tylko widoczną 
częścią przysłowiowej góry lodowej. 
Materiału i informacji zgromadzo- 
nych przez Cyrusa wystarczyłoby na 
kilka filmów. W sprawie Markowsz- 
czyzny jako jeden z powodów zam- 
knięcia cegielni wymieniano brak su- 
rowca. Nie udało się reżyserowi trafić 
na ślad jakichkolwiek szacunków ge- 
ologicznych, oceny zasobów gliny na 
okolicznych terenach. Nie udało mu 
się też znaleźć odpowiedzi na parę 
najprostszych, nasuwających się py- 
tań. Choćby na to podstawowe: dla- 
czego zamyka się zakłady wytwarza- 
jące materiał budowlany, tak poszu- 
kiwany, że potencjalni nabywcy prze- 
mierzają nieraz setki kilometrów, by 
go znaleźć? 


Jaki więc jest w końcu ten film? 

Zupełnie nie przypomina nostalgi- 
cznych pożegnań. Budzi niepokój 
i irytację, ale nie tylko. Robiony nie- 
wprawną ręką może byłby wyłącznie 
interwencyjnym plakatem, ale Cyrus 
jest twórcą rozumiejącym siłę i wagę 
formy. Jego nowy film trochę przypo- 
mina mi głośny przed kilku laty doku- 
ment jugosłowiański „Wyciskacz oli 
wek”. Ta sama prostota, surowo: 
i poezja zwykłej pracy. Mroczne wnę- 
trze podziemi, w których mieści się 
piec do wypalania cegieł, nasuwa 
skojarzenia z lochami gotyckiego 
zamczyska. Gra światła i cienia czyni 
z jednostajnych czynności robotników 
dowożących cegłę i układających ją 
w piecu swoiste misterium. Monoto- 
nia i zrutynizowane gesty zdają się 
wyrażać jakieś dziwne wtajemnicze- 
nie, Skupiona twarz palacza rozjaśnia 
się ciepłą barwą ognia. Na czarno- 
-białej taśmie rozżarzone cegły nabie- 
rają koloru, jarzą się jak punkty zna- 
czące drogę nie wiadomo dokąd, 
Schody do absurdu? 





ie znam się na technologii 
produkcji cegieł i Cyruswie, 
że tak samo nie będą się na 
tym znali przyszli widzowie 
filmu, nie 0 to więc idzie, by 
cały ten ciąg uczynić instruktażowo 
czytelnym. Przemawia do wyobraźni, 
wrażliwości. I czyni to przekonywa- 
jąco. 
Cały film jest jakoś naznaczony ryt- 
mem agonii, obumierania budynku, 
wnętrz, maszyn. Z pustych, zaśmieco- 
nych pomieszczeń wieje bezsensem. 
Robotnik w waciaku łamie jakieś de- 
ski, podsyca nikomu już niepotrzebny 
ogień w drucianym koszu. Stopniowo 








zanika barwa, jakby z ostatecznym 
wygaszeniem pieca. Potem już tylko 
pustka, leniwy, jednostajny ruch ja- 
kiejś taśmy, nie zatrzymanej chyba 
przez zapomnienie. 


w tle, oprócz dźwięków, 
głosy robotników. 
Dziwny, drażniący, nie- 
filmowy bełkot. Krzyżu- 
ją się jakieś racje, pod- 
niesione, oburzone głosy. Zrozumia- 
łam tylko: „surowca starczy na całe 
nasze życie”, I w kadrze samotnie 
odchodzący elegancki -mężczyzna 
w kapeluszu. W innym miejscu tłem 
dźwiękowym jest przemówienie na 
uroczystym pożegnaniu pracowni- 
ków. „W czasie 30 lat pracy w tym 
zakładzie wybudowaliście 50 wsi'' 
I „te odznaczenia dają wam rozliczne 
przywileje, jak pierwszeństwo do od- 
znaczeń państwowych, do wczasów, 
gwarancja niezwolnienia z pracy..." 
A przecież polska cegła to nie tylko 
te umierające ze starości małe cegiel- 
nie, powiedziałby optymista. Tak, 
przyświadczy mu sprawiedliwie Cy- 
rus i pokazuje na końcu filmu frag- 
ment pracy nowoczesnego Zakładu 
Ceramiki Budowlanej w Gozdnicy, 
który wytwarza rocznie 150 milionów 
cegieł. Mówi o nim też jedna z plansz. 
kończących film: z około 600 zakła- 
dów ceramiki budowlanej działają- 
cych w Polsce tylko 10 procent może 
się poszczycić nową techniką tunelo- 
wą i automatyczną linią produkcyjną. 
A deficyt cegły wciąż rośnie. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Wszystkie zdjęcia z filmu „Stara cegiel- 
nia'' zrealizowanego przez Józefa Cyrusa. 
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Operator Witalij Kałasznikow i reżyser Gleb 
Panfilow 


fot. Sowietskij Ekran 


Dwaj pisarze 
w poszukiwaniu 
tematu 


Reżyser Gleb Panfiłow, autor „Trzeba 
przejść i przez ogień”, „Początku” i „Proszę 
o głos”, kończy w wytwórni „Mosfilm” 
zdjęcia do nowego filmu. Tytuł — dziwny, 
nieco intrygujący, a jednocześnie niezbyt 
odkrywczy — „Temat” 

Bohater nazywa się Kim Jesienin. Lite- 
rackie nazwisko. Zresztą Kim para się lite- 
raturą. Nie poezją, jak Siergiej Jesienin, 
lecz dramatopisarstwem. Jeszcze raz więc 
w filmie Panfiłowa pojawi się motyw roz- 
ważań o sztuce, losie artysty. Ale Panfiłow, 
dochowując wierności temu wątkowi, tutaj 
rozwija go inaczej. W „Trzeba przejść 
i przez ogień” i „Początku” pokazywał, jak 








rodzi się talent, jak w przeciętnym człowie- 
ku nagle zdolna jest rozgorzeć iskra sztuki. 
Bohaterem „ Tematu” jest człowiek zupeł- 
nie inny niż frontowa sanitariuszka czy ro- 
botnica z prowincjonalnego miasta, której 
udało się tak doskonale zagrać Joannę 
d'Arc. Kim Jesienin to dramaturg cieszący 
ię powodzeniem i uznaniem, Jego sztuki 
są często wystawiane na scenie. I nagle 
spostrzega, że sukcesy bledną, że między 
nim a widzem powstała przepaść. Jest to 
spostrzeżenie bolesne. Stara się więc 
wszelkimi siłami o odzyskanie kontaktu 
z audytorium. Nie chce się poddać, próbuje 
przezwyciężyć kryzys. Szuka nowych źró 
deł inspiracji, pomysłów, tematów, dzięki 
którym potrafiłby znów odnaleźć na- 
tchnienie. 

— Jest to — mówi Gleb Panfiłow do W. 
Fomina w wywiadzie dla „Sowietskiego 
Ekranu" - opowieść krytycznym stosunku 
do samego siebie potrzebnym każdemu, ale 
przede wszystkim artystom. Kim Jesienin 
chce trzeźwo ocenić siebie, sytuację, w ja- 
kiej się znalazł. Zdobyć się na taki osąd nie 
jest łatwo, ale dzięki temu;można złapać 
drugi oddech. 

Postawa Kima Jesienina skonfrontowana 
jest w naszym filmie z postawą jego wielo- 
letniego przyjaciela - Paszczina, Również 
pisarza. Obaj są rówieśnikami, obaj należą 
do pokolenia, którego młodość przypadła 
na ląta wojny. Duet obu tych mężczyzn jest 
dla mnie interesujący, ponieważ jest to duet 
odmiennych głosów. 

Przyjaciół różni stosunek do życia, do 
tego, czym się przede wszystkim zajmują. 
Jesienin często ma poczucie niedoskona- 
łości swego pisarstwa, chciałby osiągnąć 
coś więcej. Natomiast Paszczin, pozbawio- 
ny wygórowanych ambicji, nie zadaje sobie 
trudu. Ten mądry i zdolny człowiek grzeszy 
powierzchownością; to, co wychodzi spod 
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jego pióra jest znacznie poniżej jego możli- 
wości. Chce spokojnie żyć. Taka jest jego 
filozofia. Zapomina jednak, że spokój i bez- 
wład to zaprzeczenie życia. 

Nie. zamierzam pokazywać bohaterów 
w sposób jednoznaczny, według czarno- 
-białych schematów. Staram się korzystać 
ze wszystkich farb palety. Ta zasada była 
zresztą dla mnie zawsze bardzo ważna 





A teraz ramy jakby jeszcze się rozszerzyły. 
Temat" opowiada bowiem nie _ tylko 
0 działaniach postaci, ale przekąże także 
wewnętrzny monolog bohatera. Ów mono- 
log trwać będzie przez cały czas projekcji 
Czy nie obawiam się „przegadania”? 
Myślę, że dla kina nie jest niebezpieczne 
samo słowo, ale inflacja słów. Może być ich 
bardzo dużo, nie powinno tylko być słów 


Inna Czurikowa 





DON RUGGERO 


U MOZARTA 


Ruggero Raimondi, 38-letni włoski śpiewak, uważany jest obecnie za 
najlepszego bas-barytona na świecie. To właśnie on śpiewa partię 
tytułową i gra główną rolę w ..Don Giovannim" Josepha Loseya, 
filmie-operze, który uczestniczyć będzie w tegorocznym festiwalu 
w Wenecji, Z Raimondim spotkał się Gerard Vaugeois z „Humanite 
Dimanche". 


Zaczęliśmy naszą rozmowę od „Próby orkiestry” Felliniego. Obaj 
lubimy ten film. Zaproponowałem wreszcie, abyśmy porozmawiali 
o nim. 


— Życie śpiewaka przypomina życie sportowca -oznajmił Raimondi 
- Wszystko jest w nim uzależnione od mięśni. Należy codziennie 
trenować. A sposoby treningu nie są obojętna. Najpierw jest „rozgrzew- 
ka”. Dopiero po niej można śpiew;ć. Śpiewak, podobnie jak sportowiec, 
powinien prowadzić spokojny tło życia, unikać wszystkiego, co mo- 
głoby zakłócić ten rytm. Musi także dbać o technikę: ustawienie głosu. 
oddech. Dobry głos jest darem natury, ale jakże łatwo ten dar zaprze- 
paścić, jeżeli nie ma się odpowiedniego mistrza, który potrafi pokiero- 
wać śpiewakiem. Ć 








Pierwszym mistrzem Raimondiego był Rolf Liebermann, dyrektor 
Opery Paryskiej, Dzisiaj jest nim także Joseph Losey, reżyser „Służące- 
go”, „Wypadku”, „Za króla i ojczyznę '. To właśnie dla niego Ruggefo 
Raimondi stał się jeszcze raz mozartowskim Don Giovannim, Don 


Ruggero Raimondi 


Juanem, którego ir 
runkiem Franco Ze 
Don Giovanni 
kiem między świat 
była, w moim prze 
A Losey całkowici 
Giovanni to człow 
dekadencką rzeczy 
lucja Francuska. ( 
Giovanniego do śm 
rękę, Don Giovann 
mi: fizycznym stra 
każącą mu podjąć 
Kiedy zaproponc 
niemożliwe. A pó 
człowiek przypom 
i nagle w dwóch cz 
hipnotyzer. Ale oc; 
ca pomiędzy scen 
wystrzegać się wys 
scenie od pierwsz 
odległość nie istnii 
komiczny. Dlatego 
nowej formy, którz 
mariażem. 








niepotrzebnych, nietrafnych, nic nie zna- 
czących. 

Autorami scenariusza są Gleb Panfiłow 
i Aleksander Czerwiński, rolę Kima Jesie- 
nina gra Michaił Uljanow, Paszczina-- Jew- 
gienij Wiesnik. Zobaczymy także w „Tema- 
cie” Innę Czurikową, Stanisława Lubszyna, 
Siergieja Nikonienkę, Natalię Sielez- 
niewą. 





Michaił Uljanow 


pretował już przedtem dziesiątki razy pod kie- 
llego i Herberta Graata. 

nówi Ruggero Raimondi — jest swoistym łączni- 
'konającym a światem, który już się rodzi. Taka 
taniu, idea Mozarta i autora libretta — Da Ponte. 
godził się z moją koncepcją. W jego filmie Don 
c obdarzony siłą natury, człowiek odrzucający 
stość, której ostateczną zagładę przyniesie Rewo- 
y klucz do tej postaci tkwi w stosunku Don 
ci. W momencie gdy komandor wyciąga do niego 
st rozdarty między dwoma sprzecznymi uczucia- 
em przed śmiercią i intelektualną ciekawością 
zwanie. 

no mi tę rolę w filmie Loseya, pomyślałem: nie, to 
ej. wszystkie obawy rozpierzchły się. Losey to 
jący magika. Patrzy, rozmawia przez godzinę 
rzech słowach mówi, co należy zrobić. Działa jak 
jiście moim największym problemem była różni- 
perową a planem filmowym. W kinie trzeba 
cania oczami, zbyt szerokiego otwierania ust. Na 
o rzędu dzieli nas 30 metrów. Na ekranie ta 
. Każdy zbyt ekspresyjny gest staje się po prostu 
Lyback to jedyne rozwiązanie dla (ilmu-opery, tej 
je jest ani filmem, ani operą, lecz ich swoistym 





fot. 'Humanite Dimanche 








Christine 
Pascal: 


- Sądzę, że udało mi się osiągnąć to, 
czego pragnęłam - mówi w wywiadzie dla 
paryskiego miesięcznika  „Premiere” 
Christine Pascal, aktorka, którą widzowie 
francuscy oglądają teraz w dwóch filmach: 
reżyserowanej przez nią samą „Fólicitó” 
i „Pannach z Wilka” Andrzeja Wajdy. 

- Uroda, czystość? Tak, to wszystko było 
obecne w jednym z moich pierwszych fil- 
mów „Niech się zacznie zabawa” Tavernie- 
ra. Później nadszedł okres buntu, Zaczęło 
się to od filmu „Zepsute dzieci”. Spróbowa- 
łam pisać. I stwierdziłam, że też niezbyt mi 
odpowiada rola osoby zaangażowanej, har- 
cerki i nudnej baby. Zrealizowałam więc 
samodzielnie film „Fólicite”. Reakcje były 
gwałtowne. Zarówno na „tak”, jak i na 

„nie”. Kobiety nie chciały wkroczyć do 
świata urojeń bohaterki, odrzucały elemen- 
ty seksualne. Ale zarówno ci, którzy atako- 
wali film, jak i ci, którzy go bronili, twier- 
dzili zgodnie, że widać tu rękę prawdziwe- 
go'reżysera. 

Obecnie, nie porzucając aktorstwa, chcę 
zrealizować kolejny film. Scenariusz jest 
już gotowy. Ale aktorka, która sama reżyse- 
ruje, to osoba niebezpieczna, Budzi strach. 

Nie bali się jednak Christine Pascal ani 
Didier Haudepin (skończyła właśnie zdję- 
cia w jego filmie „Niezawodny Paco”), ani 
Patricia Moraz. W nowym filmie szwajcar- 
skiej realizatorki zagrała rolę bilelerki ki- 
nowej. Podkoszulek, mini-spódniczka. Za- 
ledwie dwa dni zdjęciowe. O wiele więcej 
czasu zajęły jej „Panny z Wilka” kręcone 
w Polsce przez Wajdę. 

— Och, to było bardzo trudne — wspomina. 
- Na początku nic nie rozumiałam. Praco- 
wałam nad montażem „Felicitć”, gdy za- 
proponowano mi „„Panny z Wilka”'. Wszyscy 
mówili mi, że jestem chyba szalona, przyj- 
mując tę ofertę. Irzeczywiście, pierwszedni 
były trudne. Przede wszystkim ze wzglę- 
dów językowych. Musi upłynąć kilka lat, 
aby aktor rozumiał, czego sięod niego żąda, 
ha pięć minut przed wypowiedzeniem tego 
żądania przez reżysera. W Polsce poczułam 
się jak debiutantka, Wydawało mi się, że 
niczego nie umiem. Ogarnęła mnie panika. 
Poza tym Polacy pracują inaczej niż my. Są 
o wiele szybsi. Nie obchodzą ich kwestie 
techniczne. Robi się na ogół tylko jedno 
ujęcie. Duble zdarzają się rzadko. A przy 
tym jakaż dyscyplina, jakaż swoboda. To 
właśnie tak uwielbiam u Wajdy. 

Dzięki temu aktor może dać z siebie 
ogromnie dużo. Przyjeżdżaliśmy na plan 
rano. Stał tam już okrągły stół. Wokół niego 
siedziały wszystkie aktorki, które w Polsce 
są wielkimi gwiazdami. Przez dwie godzi- 
ny nie się nie działo. Toczyła się po prostu 
rozmowa. Wajda słuchał i nagle stukał 
w stół: „Wystarczy, teraz zaczynamy krę- 
cić”. Ale wszystko zapamiętywał. W Polsce 
obserwuje się zupełnie inny stosunek do 
aktorów niż u nas. Darzy się ich większym 
szacunkiem. Liczą się oni więcej niż reży- 
ser, nawet jeżeli tym reżyserem jest Wajda. 
Należy ich słuchać, wspomagać przez cały 
czas, rozmawiać z nimi przez telefon, jeżeli 
zadzwonią w ciągu nocy. Ja nie mogłam na 
nic wpłynąć. Wszyscy mnie przestrzegali: 
„Skoro nic nie mówisz, nie obronisz swojej 
roli. Nic z tego nie zostanie. Trzeba to 














będzie wyciąć”. Ale ja uparłam się: „Tym 
gorzej. Nie obchodzi mnie to. Niech to bę- 
dzie mała rola. Nie będę walczyć, nie mogę 
z nim rozmawiać”. Ale Wajda czuł mój 
niepokój. I pewnego wieczoru zalałam się. 
Tak naprawdę. I wszystko mu wygarnęłam 
To były najgorsze obelgi. Powiedziałam, że 
nie rozumiem, dlaczego jest tak znany na 
Świecie. Powiedziałam, że wcale nie uwa- 
żam go za reżysera. Wiedział już wówczas, 
że zrobiłam film. Zrozumiał mnie doskona- 
le: „Początkowo nie wiedziałem, że zrobiła 
Pani film. Odnajdzie Pani smak aktorstwa, 
jeżeli trafi Pani do reżysera, który Pani 
zdaniem będzie lepszy niż Pani. A teraz 
powiem jeszcze, że wolę pracować aktora- 
mi. którzy mili niż z tymi, którzy nie 
przestają mówić 

Tego wieczoru porozumieliśmy się wre- 














fot. Premidre 


szcie. Wajda doskonale wie, czego chce, 
zdaje sobie sprawę_ze swego wpływu na 
aktorów, z tego, że daje im poczucie pełnej 
swobody. 

Gram najmłodszą z sióstr, jedyną, której 
nie łączyło i nie łączy uczucie z Wiktorem 
(Daniel Olbrychski). Najstarsza i prawdo- 
podobnie najpiękniejsza, Fela, tak kochała 
Wiktora, że popełniła samobójstwo. Ktoś, 
kto umiera z miłości, owładnięty jest na- 
miętnością. Taka namiętność będzie udzia- 
łem bohaterki mego kolejnego filmu. Zagra 
tę rolę wielka francuska gwiazda, Nazwi- 
sko? Nie zdradzę go. Jeszcze zresztą nie 
rozmawiałam z tą aktorką. A jestem bardzo 
przesądna. Namiętność miłosna, umiłowa- 
nie hazardu, żądza władzy, zdrada. Tak, to 
wszystko skończy się bardzo źle: 

1 Christine Pascal wybucha śmiechem. 
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Zamieszczamy trójgłos o kinie wło- 
skim: czas jest właściwy, bo dzieje się 
w nim dużo. Przede wszystkim zmie- 
nia się struktura produkcyjna i ekono- 
miczna, także treść i środki wyrazu. 

Gdy spoglądamy na kino włoskie 
z perspektywy historycznej, daje się 
zauważyć znamienny fakt: rozwija się 
ono równomiernie i pełnie, ma swoje 
wzloty i upadki, ale nie miało takich 
okresów stagnacji, jak kinematogra- 
fie Anglii, Francji, RFN. 

Tak jest z kilku powodów. Przede 
wszystkim to kino bardzo żywe. Wyda- 
ło twórców renesansowych jak Pasoli- 
ni, kronikarzy historii jak Visconti, po- 
etów ekranu jak Fellini, sensualistów 
jak Antonioni. Wydało wybitnych sce- 
narzytów, scenografów, kompozyto- 
rów. Przede wszystkim aktorów; z jed- 
nej strony potrafiło stworzyć własny 
system gwiazd, z drugiej - z ludzi 
branych z ulicy lub z wiejskich chat 
stworzyć sugestywne postacie: nie- 
gdyś w „Złodziejach rowerów”, dziś 
w „Drzewie na saboty”. 

Jest bardzo różnorodne. Posługuje 
się formami epiki, dramatu, komedii, 
satyry, groteski. Tworzy formuły kina 
wyrafinowanego, popularnego, ple- 
bejskiego i czego prawie nie znamy 
eksperymentalnego. 

Najważniejsze: kino włoskie prze- 
jawia wyjątkową wrażliwość na ota- 
czający go Świat. Łączy obserwację 
z refleksją. Panoramuje życie miast 
i wsi: rolników, robotników, miesz- 
czan, arystokratów, także różnych 
wałkoni, wydrwigroszy, interesuje się 
zaułkami i peryferiami. Umie zajrzeć 
do gabinetów prokuratorów, adwoka- 
tów i lekarzy, śledzi raporty bankowe, 
przemysłowe, policyjne; podpatruje 
matię, tropi faszystów, zastawia sidła 
naaferzystów. Było i jest kinem społe- 
cznym i politycznym, zarówno gdy 
chodzi o sprawy obyczajowe, socjal- 
ne, jak i administracyjne. W wielu 
przypadkach postępowe, nawet lewi- 
cowe. Potrafiło ukazać na ekranie w 
syntetycznym skrócie najnowszą his- 
torię Włoch. Wszystkie najważniejsze 
wydarzenia społeczne, polityczne, 
ekonomiczne i obyczajowe zostały 
artystycznie odnotowane. Mimo 
częstego posługiwania się satyrą, gro- 
teską i karykaturą portrety ludzi są 
prawie zawsze ciepłe i życzliwe. 

Umiało też wytworzyć kolektywnie 
formy pracy, przede wszystkim zespo- 
łu aktorskiego i scenarzystów. 

Polskę i Włochy łączą trwałe histo- 
ryczne więzi przyjaźni. Odbudowana 
po wojnie nasza kinematografia dużo 
zawdzięcza przykładowi i doświad- 
czeniom neorealizmu. Pierwszy wielki 
wzlot powojennego kina włoskiego. 
Potem te penetracje kulturowe podjął 
Pasolini. Najnowsze kino pozostaje 
wierne tej tradycji. Linia rozwojowa 
jest więc wyraźna. . 

W ostatnich latach repertuar fil- 
mów włoskich w naszych kinach po- 
zostawia wiele do życzenia; brakuje 
i dzieł najwybitniejszych, i tych, które 
świadczą o różnorodności tejkinema- 
tografii. Mamy nadzieję, że sytuacja 
poprawi się. 


A.L. 
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Kryzys kina — ten zwrot przestał już cokol- 
wiek znaczyć; raz za razem obwieszcza się 
kryzys kina w ogóle, własne kryzysy ogłasza- 
ją i roztrząsają poszczególne kinematogra- 
fie. „Kryzys'”' kina włoskiego, o którym prasa 
włoska pisze w tonie alarmistycznym, jest 
zjawiskiem złożonym i niejednoznacznym. 


Katastrofa 
czy przełom? 


ane liczbowe, oddające roz- 

miary produkcyjnej i eksploa- 

tacyjnej aktywności, wskazują 

na rzeczywiście dramatyczny 
obraz upadku: dziesięć lat temu we 
Włoszech powstawało rocznie 300 fil- 
mów, w 1976 powstało ich 223 (w tym 
całkowicie włoskich 195), w roku 
ubiegłym — tylko 123 (z tego w kopro- 
dukcji 25). W 1976 roku zainwestowa- 
no w produkcję filmową 121 miliar- 
dów lirów, w 1977 — tylko 68 miliar- 
dów. Jeszcze bardziej drastycznie 
przedstawia się spadek liczby wi- 
dzów. Jeśli cofnąć się do 1955 roku, 
było ich we Włoszech 800 milionów, 
w 1976 — 454, w 1978 — 340. Ostatecz- 
ną racją istnienia filmu jest widownia, 
toteż przyczyny, dla których staje się 
ona coraz mniej liczna, są sprawą na- 
der istotną, choć łatwo tu pomieszać 
skutek z przyczyną. Znaczna podwyż- 
ka cen biletów wstępu — odbywająca 
się głównie przy okazji zmiany kin 





zwykłych na kina premierowe — bywa 
przedstawiana przez jednych jako 
przyczyna zmniejszonej frekwencji, 
przez innych jako jej konsekwencja, 
czyli posunięcie pozwalające niektó- 
rym przynajmniej właścicielom unik- 
nąć zamknięcia lokalu nie przynoszą- 
cego dochodów. Każda z tych inter- 
pretacji jest po części słuszna, a głów- 
ny powód drożenia biletów, oprócz 
rosnących kosztów eksploatacji, to 
niewspółmierne opodatkowanie. Do- 
chodzi do tego, że ponad jedna trzecia 
ceny kinowego biletu zostaje wchło- 
nięta przez podatek. Podobnie wyso- 
kim podatkiem są obłożone we Wło- 
szech tylko przedmioty luksusu. 





Prawo i sztuka 


Nic więc dziwnego, że o Uregulo- 
wanie przez rząd tej sprawy dopomi- 
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nają się zgodnie wszyscy: producenci 
i dystrybutorzy, realizatorzy i kinia- 
rze. Niestety, na nowelizację praw- 
nych podstaw kinematografii czeka 
się od lat, a niestabilność kolejnych 
gabinetów odsuwa wciąż moment 
spełnienia tych oczekiwań. Nowe 
przepisy powinny położyć kres nie 
kontrolowanemu, dzikiemu rozwojo- 
wi prywatnej sieci telewizyjnej, która 
swoje programy, najmniejszym wysił- 
kiem i najniższym kosztem, wypełnia 
filmami. W konsekwencji można dzi- 
siaj we Włoszech na tym samym kana- 
le telewizyjnym obejrzeć w ciągu 
dnia trzy a nawet cztery filmy. Jeśli 
pamiętać, że kina otwierają swe po- 
dwoje o godz. 16, że seanse, poprze- 
dzane reklamami i przerywane rozno- 
szeniem słodyczy i napojów, trwają 
przeciętnie trzy godziny, jeśli pamię- 
tać, że w dzisiejszej Italii mało kto ma 
ochotę i odwagę znaleźć się po zmro- 
ku daleko od domu, a większość osied- 
li. mieszkaniowych jest pozbawiona 
kin — przesłanki obecnej sytuacji stają 
się wyraźniejsze, choć daleko im do 
kompletności. 

Źródłem całego kompleksu proble- 
mów są też wydane przed wojną i do 
dziś obowiązujące we Włoszech prze- 
pisy dotyczące dubbingu. Każdy film 
zagraniczny jest obowiązkowo - zna- 
komicie zresztą - dubbingowany. Sta- 
je się tym samym groźniejszym kon- 
kurentem rodzimego produktu. Jak 
zwykle, z przywilejów odnoszą ko- 
rzyści najsilniejsi i najbogatsi. Wy- 
grywa film amerykański, za którym 
stoi silny kapitał; zgarnia awantaże 
z. tradycyjnie królującej na włoskim 
rynku koprodukcji w wysokości 44 
procent wpływów kasowych w sto- 
sunku do 38 procent, jakimi musi się 
zadowalać film włoski. Wspomniane 
prawo, które nakazuje dubbingowa- 
nie filmu obcego, zabrania też realiza- 
cji obcojęzycznych wersji filmów wło- 
skich. 

Nieunikniona już dzisiaj, mająca 
zresztą złe i dobre strony praktyka 
koprodukcyjna sprawia, że ten prze- 
pis jest nagminnie łamany. Akcja 
oskarżycielska, rozpętana przeciw 








„Próba orkiestry” reż. Federico Felliniego 


producentom przez Stowarzyszenie 
Aktorów — o czym pisze obok Śchiral- 
di — zablokowała praktycznie realiz. 
cje wielu filmów przewidzianych jako 
koprodukcje, Tak np. Antonioni mu- 
siał wstrzymać przygotowania do fil- 
mu według własnego scenariusza pt. 
„Patire o morire” (Cierpieć lub 
umrzeć), Tematem dzieła ma być ży- 
cie religijne, miejscem akcji klasztor. 
Twórca zapowiedział nienaturalisty- 
czne — wzorem „Czerwonej pustyni 
stosowanie koloru i użycie najnowo- 
cześniejszych technik realizacji, jakie 
oferuje telewizja, pod auspicjami któ- 
rej ma się rozpocząć realizacja. 














Rury czy filmy? 





Awanturę o dubbing wszczęto 
w najmniej odpowiednim momencie. 
Oto co mówi Carmine Cianfarani, pre- 
zes stowarzyszenia producentów 
i dystrybutorów: „Producent filmowy 
nie cieszy się zazwyczaj dobrą sławą, 
bywa traktowany jako oszust i war. 
choł. Tymczasem podejmuje ryzyko 
większe niż przedsiębiorca w jakiej- 
kolwiek innej dziedzinie. Ktona przy- 
kład produkuje rury, ma na zakończe- 
nie procesu produkcyjnego towar 
9 określonej wartości. Natomiast film, 
którego realizacja kosztuje dzisiaj 800 
milionów lirów (co oznacza podwoje- 
nie się kosztów realizacji w ciągu 0s- 
tatnich czterech lat), wart jest tyle, ile 
warta jest sama taśma, czyli jakieś 5 
lub 6 milionów. Reszta to wartość teo- 
retyczna obrazów i idei, które mogą, 
ale nie muszą spotkać się z aprobatą 
publiczności. Nie ma tu żadnej gwa- 
rancji. Do tego dodają się surowe 
przepisy określające minimalny stan 
zatrudnienia podczas realizacji: na 
podstawie umowy związkowej, obo- 
wiązującej od trzech lat, ekipa reali- 
zatorska musi składać się z nie mniej 
niż 24 osób (11 majstrów i 13 techni- 
ków), nie licząc oczywiście aktorów, 
reżysera, operatora, scenografa itd." 
Dodajmy, że wobec kryzysu ekono- 
micznego oprocentowanie pożyczek 
bankowych podniesiono do 25 pro- 





cent, że rady i komisje przyznające 
subwencje rządowe, jak i cała zbiuro- 
kratyzowana machina administracyj- 
na działają opieszale i nie pilnują 
zasady, aby wspomagać biedniej- 
szych a bardziej ambitnych produ- 
centów. 

W. konsekwencji kinematografia 
włoska przestawia się na produkcje 
oszczędnościowe, rezygnuje z histo- 
rycznych rekonstrukcji, epickich fre- 
sków, scenograficznej wystawności 
i licznej obsady. Nie trzeba dodawać, 
że maleją także szanse debiutantów, 
twórców młodychi nie sprawdzonych. 
Dla nich jedynym wyjściem jest spół- 
dzielczy model produkcyjnego przed- 
siębiorstwa, mający zresztą we Wło- 
szech piękną tradycję, sporadycznie 
odnawianą. Ratunkiem powinna być 
zamożna telewizja państwowa, ale 
i ona angażuje swoje kapitały naj- 
chętniej w inicjatywy firmowane 
wielkimi nazwiskami Felliniego, 
Olmiego czy Tavianich. 


Ku intymności 





Kinematografia jest przemysłem. 
Ekonomiczne i organizacyjne podsta- 
wy mają dla jej egzystencji znaczenie 
decydujące. Jako przemysł znajduje 
się właściwie na skraju przepaści. Ale 
jako dziedzina twórczości daje wciąż 
dzieła wielkie, wybitne, piękne, 
a w klasie B po prostu dobrze zrobione 
widowiska. 


Kino włoskie przeżywa i dokumen- * 


tuje przemiany, których charakter 
i kierunek dalekie są od jednoznacz- 
ności. Spadek popularności tradycyj- 
nie komercyjnych „bondów” i „spa- 
ghetii westernów”, jak i generalne 
zmniejszenie się frekwencji, przy 
skromnej, choć zdecydowanej karie- 
rze kasowej filmów najwybitniej- 
szych („Drzewo na saboty” Olmiego, 
„Próba orkiestry” Felliniego, „Chrys- 
tus zatrzymał się w Eboli" Rosiego, 
„Zator” Comenciniego), dowodzą — 
zdaniem twórców i krytyków — nie 
zagrożenia kina, lecz złych filmów, 
nie obojętności włoskiej publiczności, 
lecz podwyższania się poziomu jej 
wymagań. Niewątpliwa i znacząca 
jest zmiana tematycznych zaintereso- 
wań filmowców, także tonu i emocjo- 
nalnego klimatu ich wypowiedzi. Ka- 
meralizacja — szczególnie rzucająca 
się w oczy w politycznych i społecz- 
nych tematach — zwrot ku sferze pry- 
watności lub wręcz intymności, wyci- 
szenie i złagodzenie tonu, oto zasad- 
nicze objawy owej zmiany. Na przy- 
kład Rosi, twórca o temperamencie 
dokumentalisty i publicysty, który 
sięga po powieść Carla Leviego, żeby 
w lirycznych, pięknych estetycznie 
obrazach z niedawnej przeszłości po- 
kazać fragment politycznej biografii 
lewicowego pisarza i dopiero poprzez 
ten biograficzny filtr przyjrzeć się mo- 
mentowi dziejów swego kraju i cząst- 
ce narodu najdotkliwiej przez te dzie- 
je krzywdzonej. 

Elio Petri, dotychczas prowokacyj- 
ny demaskator plag społecznego i po- 
litycznego życia, kręci film „Dobre 
nowiny”, w którym, wedle jego włas- 
nych słów, „stawiane są pytaniao ży- 
cie, miłość, seks... Pytania, na które 
odpowiedź jest niemożliwa..." Bracia 
Taviani kończą prace nad „Łąką' 
pierwszym ich filmem bez odniesień 
politycznych, tylko o wewnętrznych 
przeżyciach i uczuciach trojga wcho- 
dzących w życie młodych Włochów. 
Pierwsze rozczarowania, kontrast 
między marzeniami i realnością, kom- 
plikacje sentymentalne — to główna 
treść filmu, który w społeczną aktual- 
ność wpisuje się motywem bezrobocia 
młodej inteligencji, zmuszonej za- 
pomnieć o- wyuczonym zawodzie 
i aspiracjach, jeśli nie chce lub nie 
może pozwolić sobie na pasożytnicze 
bytowanie. Aktorską rewelacją ma 
być Isabella Rossellini — córka zmarłe- 
go reżysera i Ingrid Bergman. 














Szczególnym przyczynkiem do te- 
matu młodego pokolenia, dość szcze- 
gólną próbą „łagodnego” wglądu 
w terroryzm jest film Risiego „Kocha- 
ny tatuś”, historia chłopca współdzia- 
łającego w przygotowywaniu zama- 
chu na własnego ojca. Stosując klucz 
rodzinnego melodramatu konfrontuje 
postawy: ojciec zbrukany kom- 
promisami, syn — „rewolucyjny” kon- 
testator. Kontestacja dokonuje się 
z bronią w ręku. Ciężkie kalectwo 
ojca jest ceną za zdradzone ideały 
i szansą na porozumienie z synem. 
Zbrodnia — jako tragiczny wvmiar 
konfliktu pokoleń — wymagałaby bar- 
dziej pogłębionego wizerunku obyd- 
wu stron, 





Inne spojrzenie 





A tymczasem niej jdysiejsi kontes- 
tatorzy (Bellocchio, Bertolucci, Sam- 
peri) zagłębia: ją się w kwestie najbar- 
dziej intymne, w emocjonalno-eroty- 
czne kompleksy i przełomy młodości. 
Dla Ernesta - tytułowego bohatera 
ostatniego filmu Samperiego - prze- 
łom ten wiąże się z homoseksualnym 
doświadczeniem, dla bohatera filmu 
Bertolucciego „Księżyc” — z wyzwole- 
niem spod wpływu i z kompleksu mat- 
ki, jak niegdyś w „Strategii pająka” 
spod wpływu i kompleksu ojca 

Złagodniała też typowa „gorzka ko- 
media" włoska, Większość produk- 
tów tego gatunku powstaje w kopro- 
dukcji z kinematografią francuską, co 
wykorzenia ją z narodowego gruntu 
i odbiera autentyzm. Tylko „Żator” 
Comenciniego w satyrycznym portre- 
cie włoskiego społeczeństwa ociera 
się o apokaliptyczną wizję — chciwe, 
bezduszne,upodlone i chore jest więż- 
niem cywilizacji, tej cywilizacji, która 
miała przynieść wyzwolenie. 

Oznaki wyczerpywania się siły 
i inwencji przejawia polityczny kry- 
minał, do niedawna najsilniejsza kar- 
ta włoskiego kina. Dwa najnowsze 
filmy tego nurtu — Damiano Damia- 
niego „Człowiek na klęczkach” i Pas- 
quale Squitieriego „Corleone” — choć 
są bez zarzutu, choć przychylnie przy- 
jęte przez widownię i krytykę, powta- 
rzają już tylko to, co powiedziane zo- 
stało wcześniej o mafii i mafijnych 
mechanizmach władzy i polityki. Po 
apogeum gatunku — „Szacownych 
nieboszczykach' Rosiego oraz Da- 
mianiego  „Zeznaniach komisarza 
przed prokuratorem Republiki” cz 
„Boję się”, po paroksyzmach rzeczy- 
wistego życia politycznego, które 
przekroczyło najbardziej złowieszcze 
wyobrażenia, fikcja artystyczna nie 
może ć dalej i siłą rzeczy jest 
skazana na powielanie. Pójść dalej to 
demaskować nie mechanizmy, a kon- 
kretne osoby, ingerować nie w sferę 
zbiorowej świadomości, lecz w sferę 
społecznych i politycznych faktów. 
Mimo pozorów nie jest prawdą - choć 
głosy takie pojawiają się — jakoby 
twórcy i publiczność znużeni polityką 
odwracali się od niej, szukali odmiany 
i wytchnienia w neutralnej sferze te- 
matów intymnych. Jest raczej tak, że 
na problemy polityczne patrzy się dzi- 
siaj we Włoszech inaczej, bez łatwego 
optymizmu, jaki rozbudzała gorączka 
kontestacji. Droga do pozytywnych 
przemian okazała się dłuższa, a meto- 
dy bardziej złożone. Kino włoskie 
wrażliwe na stan świadomości społe- 
cznej notuje i tę przemianę. Sciszenie 
tonu służy skupieniu, bowiem dystans 
i rozwaga wydają się teraz najpo- 
trzebniejsze. 
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Licytuje się wytwórnie, zamyka sale kinowe, bankrutują firmy dystry- 
bucyjne. W kinematografii włoskiej panuje nastrój ewakuacji. Wielu 
producentów zmienia zawód, natomiast firmy amerykańskie opano- 
wały już definitywnie rynek. Produkują tylko nieliczni i wciąż ci sami. 


VITTORIO SCHIRALDI 


Wyprzedaż 


ilm włoski jest niczym nie- 

boszczyk kroczący za własną 

trumną, niczym akt seksual- 
ŁŁJ ny bez miłości — mówi Elio 
Petri — niczym dziecko, które krzyczy 
w ciemności, aby słysząc własny głos 
dodać sobie odwagi ”. Jest to diagnoza 
kryzysu na pewno najpoważniejszego 
od czasu wojny, dramatycznego, gdyż 
w wielu punktach nieodwracalnego. 

Zapełnione są kina premierowe, 
Alberto Sordi, Nino Manfredi i Ugo 
Tognazzi cieszą się znakomitym zdro- 
wiem i nadal dominują na planie; 
Vittorio Gassman pracuje nawet z Alt- 
manem. Film to produkt rynkowy naj- 
bardziej kosztowny i w sobotę wieczo- 
rem podlicza się w kasach zawrotne 
sumy. W nich ukryta jest prawda 
o przemyśle już sparaliżowanym, osy- 
tuacji kraju, który przestał produko- 
wać filmy i ogranicza się jedynie do 
ich konsumowania. 

Wzdłuż murów obrzeżających tere- 
ny Cinecitta wznosi się dziesięciopię- 
trowe bloki, które obejmują w posia- 
danie niegdyś niczym nieograniczony 
horyzont, niebo, które należało do 
świata iluzji i stanowiło naturalne tło 
ogromnych dekoracji z czasów histo- 
rycznych kolosów. To tak, jakby nagle 
z Cinecitta zdarto maskę. W nieczyn- 
nej już wytwórni De Paolis wystawio- 
no na licytację rekwizyty i dekoracje, 
ale handlarze, którzy pewnej niedzie- 








li przybiegli w nadziei zdobycia cen- 
nych staroci, odeszli rozczarowani 
statuami z polistyrenu, podrabianymi 
sekreterami, fałszywymi klejnotami, 
pseudosecesyjnymi lampami. 

W Rzymie zamyka się sale kinowe, 
żeby przerobić je na garaże lub samo- 
obsługowe magazyny. W pewnym ki- 
nie podczas ostatniego seansu, gdy 
bileterzy i kinooperatorzy zoriento- 
wali się, że na sali jest tylko jeden 
widz — zaproponowali mu 10 tysięcy 
lirów, żeby sobie poszedł. Po czym 
wygasili światła i zrobili to samo. Po- 
wstają natomiast nowe sale, tzw. 
z „różowym światłem” i „niebieskim 
światłem”, których właściciele próbu- 
ją sprostać zapotrzebowaniu rynku 
pornograficznego i nie ryzykując za- 
pewnić sobie udział w tym biznesie. 
Wszędzie czuje się po trochu atmosfe- 
rę odwrotu. Italo Zingarelli postano- 
wił nie grać więcej w kinematografi- 
czną ruletkę, kupił wzorcową farmę 
i poświęca się produkcji i handlowi 
winem. Dino De Laurentiis siedzi 
w Los Angeles i ze stałego lądu obser- 
wuje tonącą włoską barkę, wypusz- 
czając filmy za dziesiątki miliardów 
lirów. Carlo Ponti ma kłopoty z wło- 
skim wymiarem sprawiedliwości; 
mieszka w Paryżu z Sofią Loren, która 
zatrzymana na lotnisku Fiumicino ze 
szkatułką klejnotów wyglądała jak 
wielka księżna zdumiona zajęciem 








Pałacu Zimowego. Od kilku miesięcy 
Goffredo Lombardo ceni wyżej klimat 
nadsekwański niż klimatyzowane po- 
wietrze biur wytwórni Titanus, a do 
Rzymu przyjeżdża zaledwie na trzy 
dni w tygodniu. Inni producenci, któ- 
rzy zostali na placu i próbują nie zmie- 
niać zawodu, uczęszczają na kursy 
angielskiego, żeby wejść w strefę do- 
larową. Skończy się wkrótce tym, że 
charterowym samolotem odlecą wszy- 
scy razem do Ameryki 


oważniejsze firmy dystrybu- 

cyjne, które się jeszcze utrzy- 

mały, można policzyć na pal- 

cach jednej ręki, ale i one nie 
chcą ryzykować, więc wzorem Napo- 
leona opierają się na starej gwardii 
W ten sposób Sordii, Manfredi i Tog- 
nazzi, choć przekroczyli sześćdz 
siątkę, nadal udają primadonny i z po- 
dwójną warstwą szminki udzielają się 
jeszcze na ekranie w romansowych 
przygodach, podczas gdy Mastroianni 
wciąż traci głowę dla młodych panie- 
nek, nadludzkim wysiłkiem próbując 
utrzymać linię. Przy pomocy tych i pa- 
ru innych aktorów duże firmy dystry- 
bucyjne starają się przetrwać, mniej- 
sze tracą grunt pod nogami. Titanus 
i Cineriz walczą, żeby utrzymać się na 
powierzchni, i dzielą między sobą to, 
co zostało na rynku. Inne firmy drep- 





„Zator” reż. Luigi Comenciniego 





czą w miejscu. Medusa, jedna z naj- 
większych, która w roku ubiegłym 
rozpowszechniała piętnaście filmów, 
w tym roku wystąpiła tylko z jednym. 
Euro i Capitol zawiesiły swoją dzia- 
łalność, o trzech innych nawet nie 
wiadomo, jaki był ich koniec. 

A reżyserzy? Pracują nieliczni 
i zawsze ci sami. Antonioni był zmu- 
szony po raz trzeci odłożyć realizację 
swego filmu, ponieważ nie znalazł 
jeszcze funduszy, zaś Risi, Corbucci, 
Zampa i Lattuada, stara gwardia naro- 
dowa, rywalizują między sobą o to, co 
zostało. Inni szukają schronienia w ra- 
mionach „mammy RAI” (Radiotelevi- 
sione Italiana), która objawia takie 
zadowolenie, jakby to ona wynalazła 
kino. 


ak więc — gdy jeden producent 
zajmuje się winnicą, inny 
ukrywa się, jeszcze inny prze- 
nosi się do Australii, żeby robić 
filmy w Sidney, a jeden z najsławniej- 
szych dyrektorów produkcji bierze 
przedstawicielstwo wytwórni napo- 
jów chłodzących — roczna produkcja 
filmów we Włoszech spada z 250 do 
niecałych stu. Włoski rynek opanowu- 
ją definitywnie firmy amerykańskie. 
Powstały nowe przedsiębiorstwa, 
których centrale znajdują się za grani- 
cą, ale które zachowują szyld włoski, 
aby sterować naszą produkcją i ko- 
rzystać z subwencji rządowych prze- 
widzianych dla narodowego przemy- 
słu. W ostatnich tygodniach włączyli 
się także Francuzi. Firma Gaumont, 
już wcześniej związana z RAI (ich 
wspólną produkcją były „Próba orkie- 
stry' Felliniego oraz „Chrystus za- 
trzymał się w Eboli* Rosiego), po sfi- 
nansowaniu „Zatoru” Comenciniego 
i w trakcie produkcji najnowszego fil- 
mu braci Tavianich, zdecydowała się 
otworzyć filie w samym Rzymie. Ma 
zresztą już na warsztacie dwa inne 
filmy: „Damę kameliową” Mauro Bo- 
logniniego i „Miasto kobiet" Fellinie- 
go. Gaumont i wielkie towarzystwa 
amerykańskie dysponujące dużym 
kapitałem mogą sobie pozwolić na 
luksus wybierania tego, co najlepsze, 
i zamawiania filmów u tych niewielu 
naszych twórców i aktorów, którzy po- 
trafią jeszcze coś wnieść do kina, 
a którym przylepia się etykietki za- 
graniczne. 


sumie nie są to dobre 

czasy dla kina włoski 

go; aby wszystko pogor- 

szyć, rozpętała się ni- 
czym burza akcja grupy wybrańców 
należących do Stowarzyszenia Wło- 
skich Aktorów. Volonte, Pino Caruso, 
Ferzetti, Flavio Bucci, Fantoni i dwu- 
dziestu innych oskarżyło producen- 
tów o dubbingowanie ich filmów lub 
o to, że kręcą je bezpośrednio po an- 
gielsku. Prawo filmowe głosi faktycz- 
nie, że film włoski powinien byćreali- 
zowany z bezpośrednią rejestracją 
dźwięku i produkowany w oryginal- 
nej wersji włoskiej. Wtedy jako pro- 
dukt narodowy może korzystać z sub- 
wencji rządowych. Z uwagi na koszty 
i ze względów technicznych ten prze- 
pis nie był prawie nigdy respektowa- 
ny; także wielu wybitnych włoskich 
aktorów nie ma.po prostu fonicznego 
głosu i trzeba ich dubbingować. Ame- 
rykanie kupując film żądają, aby był 
mówiony w języku angielskim, któ- 
rym przecież od lat nauczyła się po- 
sługiwać większość włoskich akto- 
rów. W przeciwnym razie, poza nieli- 
cznymi wyjątkami, film włoski nie 
przekracza granicy. 





Tak oskarżać producentów - to 
oskarżać wszystkich, toteż kon- 
sekwencje tego posunięcia okaza- 
ły się katastrofalne. Kiedy. pojawiły 
się pierwsze akty oskarżenia, zapano- 
wał strach. Ministerstwo Widowisk 
wezwane do odpowiedzialności sądo- 
wej za udzielenie zezwolenia tym, 
którzy byli w konflikcie z prawem, 
zablokowało wszystkie inicjatywy, 
w rezultacie czego producenci zaan- 
gażowani w realizacje na konto sub- 
wencji mają do wyboru albo znaleźć 
się na bruku, albo zrezygnować z itak 
skromnych projektów. 


„Trzeba więc zmienić prawo — mó- 
wi Pino Caruso — subwencje rządowe 
powinny wspierać te niezbyt liczne 
inicjatywy, które zapewniają powsta- 
nie dzieła narodowego, należącego 
naprawdę do naszej kulturowej trady- 
cji. Tymczasem producent podejmu- 
jąc realizację filmu wybiera temat 
i wykonawców z punktu widzenia po- 
trzeb rynku zagranicznego. Niechże 
tak robią, jeśli chcą, lecz niech nie 
oczekują w tym zachęty od państwo- 
wego mecenasa. Poza tym chcemy po- 





„Grand Hotel des Palmes" reż. Memć Perliniego 


stępować z nie mniejszą godnością 
niż ta, jakiej dowód dają nasi koledzy 
pracujący za granicą. Jeżeli Loren 
pracuje w Stanach Zjednoczonych, to 
gra w języku angielskim, ale nigdy 
nie gra roli Amerykanki. U nas De 
Niro jest emiliańczykiem, Noiret — 
rzymianinem, Thulin — bojowniczką 
naszego ruchu oporu, Shelley Winters 
- La Cianciulli: to absurdalne”. 


stotą tego sporu jest konflikt nie 

ujawnionych interesów. Z jednej 

strony chodzi o aktorów stowarzy- 

szonych w SAI, których — poza Vo- 
lonte, oczywiście — film włoski zatrud- 
nia do ról drugoplanowych; denerwu- 
je ich i to, że użyczają swoich głosów 
gwiazdorom płatnym najwyżej, ale 
pozbawionym warunków głosowych 
i dublują ich w trudnych sytuacjach. 
Z drugiej strony chodzi o reżyserów 
i aktorów, którzy już od dawna reali- 
zują filmy przeznaczone na rynek 
amerykański i wraz z producentami, 
liczącymi wyłącznie na dolary, oba- 
wiają się obniżenia finansowych 
efektów swej nader dochodowej dzia- 
łalności. 


Największa wina — według 
powszechnego przekonania — jest po 
stronie firm dystrybucyjnych. Korzys- 
tają one z systemu „gwarantowanego 
minimum zysku” ściąganego, w przy- 
padku niskich wpływów, z części 
przewidzianej dla producenta. W ten 
sposób obejmują wpływem i produk- 
cję, ale rzadko promują wartościowe 
dzieła kinematografii włoskiej; in- 
nym zostawiając ryzyko eksperymen- 
tu — sami stawiają nieodmiennie na 
seryjną produkcję wypróbowanych 
gatunków. Od lat kopiują: najpierw 
amerykańskie westerny, potem Jame- 
sa Bonda, wreszcie filmy grozy i sci-fi 
przyprawione groteskowymi i lokal- 
nymiingrediencjami, nie zdającsobie 
zupełnie sprawy, że publiczność 
zmienia się i staje się coraz bardziej 
wymagająca. 

Opr. H.K.K. 


Fragmenty artykułu z tygodnika „Epoca” 
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ok 1977. Film Paola i Vittoria 

Tavianich „We władzy ojca” 

na podstawie powieści Gavina 

Leddy otrzymał Złotą Palmę 
w Cannes. W następnym roku Włosi 
powtórzyli sukces; tym razem Erman- 
no Olmi i jego „Drzewo na saboty”. 
Rok 1979 - sukces mniej spektakular- 
ny, nie wsparty najwyższymi nagro- 
dami, przecież prestiżowy i artystycz- 
ny: „Chrystus zatrzymał się w Eboli"' 
Francesca Rosiego (adaptacja książki 
Carla Leviego) i „Próba orkiestry” Fe- 
derica Felliniego. 

Przyjęło się powiedzenie: „Oczy- 
wiście, kryzys dotknął kino włoskie, 
mimo wszystko pozostaje ono tym, 
czym było — kinem włoskim”. 

Producentem tych filmów jest tele- 
wizja włoska, w jej pajęczynę wpadli 
już bracia Taviani, Olmi, Rosi, Felli- 
ni... RAI - Radiotelevisione Italiana 
ma pieniądze na realizacje; to ważne, 
ale nie najważniejsze. Przede wszyst- 
kim ma widzów, kaźdy film emitowa- 
ny na jej falach ogląda od kilkunastu 
do dwudziestu kilku milionów ludzi — 
tego samego dnia, o tej samej godzi- 
nie. Potem film może wejść na ekrany 
kin bez ryzyka finansowego, bo już 
jest rozliczony. Telewizja włoska wy- 
robiła sobie renomę, więc francuska 
firma dystrybucyjna Gaumont nie za- 
sypia gruszek w popiele i podpisała 
z nią umowę. Zjawisko odwrotne: nie 
drugie życie kina na małym ekranie, 
lecz ekranowy renesans filmów tele- 
wizyjnych 

Filmy spod znaku RAI, zwłaszcza 
filmy Tavianich, Olmiego, Rosiego, są 
wiejskie i ludowe, miejscem akcji jest 
Sardynia, okolice Mornico i Palosco, 
Lukania. Odtwarzają kulturę prowin- 
cji, jej 'patriarchalny, trochę staro- 
świecki styl życia, rodzinność. „Te fil- 








my są konserwatywne, pod pewnym 
względem reakcyjne, bo usiłują przy- 
wrócić to, co przeżyło się i minęło 
bezpowrotnie” — zauważył brytyjski 
krytyk z „Sight and Sound", Pomylił 
się bardzo. Nie dostrzegł ekologicz- 
nego zagrożenia lud; ierząt i ro- 
ślin, nie dostrzegł też ekologicznej 
pustyni wielkich miast. Właśnie te fil- 
my odwołują się do wartości prymar- 
nych, ładu przyrody i ładu rodzinne- 
go, nie narzucają modeli struktural- 
nych, lecz tylko zachęcają do życia 
w zgodzie ze sobą, otoczeniem, środo- 
wiskiem, w poszanowaniu tradycji 
i kultury. Jeśli procesy cywilizacyjne 
nie zmienią kierunku, wtedy „„towa- 
rzyszami ludzi będą tylko szczury”. 
Być może i ludzie staną się szczuropo- 
dobni. 
ziałalność telewizji włoskiej 
nie ogranicza się do tych i ta- 
kich filmów. Przenikać na 
ekrany kinowe zaczęła wcześ- 
niej. Na przykład film.„Stan spoczyn- 
ku” z roku 1975, zrealizowany przez 
pisarza Fabia Carpiego na podstawie 
własnego opowiadania. Sugestywny, 
poetycki i przejmujący portret starca 
z perspektywy śmierci, snu i wspom- 
nień. Film wielkiej miary, nie zyskał 
jednak uznania; dla ludzi starszych 
był przykry, bo przypominał o nieu- 
chronnym przemijaniu, dla młodych 
niezrozumiały i _ psychologicznie 
obcy. 

Inne przykłady: „Powrót Casanovy” 
Pasquale Festa Campanilego na pod- 
stawie powieści austriackiego pisarza 
Arthura Schnitzlera, także o starości, 
lecz z. wyakcentowaniem motywu 
straconych złudzeń, kontrpropozycja 
„Casanovy” Felliniego, ale nie tak 
widowiskowa. Albo „Jazz Band” Pupi 
Abatiego; rok 1956, grupa młodych 

















organizuje się w zespół muzyczny, 
chcą muzyką przekazać nastrój epoki, 
wyrazić swój stosunek do świata przez 
sposób obcowania z instrumentami. 
Film został wyróżniony nagrodą Fl- 
PRESCI w San Sebastian, jest jakby 
zapowiedzią, nawet prologiem do 
„Próby orkiestry” Felliniego: podob- 
ny pomysł i zamiar, inna inscenizacja 
i inna prezentacja pokoleniowa. 
W jak różnych okolicznościach przy- 
chodzi na myśl nazwisko Felliniego. 

Telewizji należy się wdzięczność za 
„Grand Hotel des Palmes"; film reży- 
serował Memć Perlini, wzięty insce- 
nizator teatralny, temperamentem 
przypominający Carmela Benego. 
Surrealistyczna wizja życia Raymon- 
da Roussela, podróżnika i pisarza, dla 
którego jednak „wyobraźnia była 
wszystkim”. Jego ojciec był człowie- 
kiem interesu, matka lubiła otaczać 
się artystami, zażywała narkotyki, 
miała obsesję śmierci, gdy wyjeżdża- 
ła w dłuższą podróż, zabierała zesobą 
trumnę. Syn wdał się w matkę; zawsze 
elegancki, uwielbiał muzykę i malar- 
stwo, szukał natchnienia w narkoty- 
kach, dyskretnie oddawał się prakty- 
kom homoseksualnym, popełnił sa- 
mobójstwo w pokoju nr 224 w Grand 
Hotel des Palmes w Palermo. Nie miał 
powodzenia u czytelników, życzliwie, 
nawet entuzjastycznie przyjmowali 
go tylko surrealiści: Breton, Aragon, 
Cocteau. 

Film powstał na podstawie literac- 
kiego reportażu Leonarda Sciasci. 
W roli głównej malarz Antonello 
Aglioti, jest on także projektantem 
scenografii i kostiumów. Mówi:„Nie 
odróżnia się w filmie realnego od ima- 
ginacyjnego. Raymond jako dziecko 
gra na pianinie wymalowanym na 
murze; Raymond jako dorosły bierze 

















księżyc za malowidło na szybie 
okiennej”. 
Wreszcie, by nie mnożyć przykła- 
dów, film debiutancki, eks-dzienni- 
- karki, współpracownicy Miklósa Jan- 
scó — „Macierzyństwo” Giovanny 
Gagliardo. Rzecz bardzo piękna, wy- 
rafinowana, sielska i drapieżna zara- 
zem. Willa na przedmieściu, matka 
i jej kaleka córka, dzień po dniu wśród 
kwiatów, owoców, potraw, ale mimo 
pozorów materialnego luksusu „to 
Eden zakonserwowany w akwarium 
i dzieją się w nim sprawy monstrual- 
ne. Jeśli córka wyzdrowieje, matkę 
zaczną gnębić dolegliwości; jeśli cór- 
ka czuje się winna, zwraca się ku niej 
uczuciowa zachłanność matki. Matka 
i córka odpychają się i przyciągają 
w tej grze na śmierć, zatracają swoje 
cechy osobowe, stają się dwoma ar- 
chetypami tej samej, nieodgadłej na- 
tury kobiecej”. 


elewizja włoska to wilczyca, 


ale karmiąca czy pożerająca * 


kino? Reżyser Alberto Lattuada 

jest optymistą: „Przykład tele- 
Ji zrobił swoje... więc nie pogrzeb, 
raczej chrzciny nowej konieczności 
kulturowej, nowej realności; ta na 
przekór konwulsjom społeczeństwa 
włoskiego „umiejętność zwracania się 
do ogółu sprawia, że jesteśmy wysłu- 
chiwani''. Marco Leto uważa, że kino 
niegdyś jarmarczne i ludowe jest dziś 
„arystokratą” i „zdecydowało się wre- 
szcie zaślubić telewizję, tę miesz- 
czańską nowobogacką córę, dając 
jej za finansowe apanaże to, czego 
najbardziej pragnie — społeczny pres- 
tiż”, Comencini, miłośnik starego ki- 
na, zarazem człowiek wyrozumiały 
i pogodzony z życiem, czyni tylko to 











zastrzeżenie: „,... telewizji brakuje 
ciemnej sali, która daje filmowi ciężar 
gatunkowy”. 


W złotą pajęczynę telewizji dostał 
się także Antonioni, realizuje właśnie 
dla drugiego programu film „Tajem- 
nica Oberwaldu" technikę wideo; dla 
niego rzecz się sprowadza do jednego 
problemu: „Przykuć widza do fotela. 
Żeby to osiągnąć, trzeba filmować 
z maksymalną wyrazistością i starać 
się przybliżać widzowi dalsze plany”. 

Dyrektor Gaumontu, Daniel Toscan 
du Plantier, stawia sprawę jasno: 
„Kryzys kina nie jest fatalnością. Kon- 
sumpcja produkcji filmowej jest na- 
dal wielka, a to się tylko liczy. Błąd 
kinematografii: europejskich polegał 
na tym, że odwróciły się od telewizji, 
być może z pogardą, i nie partycypo- 
wały w produkcji filmów telewizyj- 
nych, przeciwnie niż w Stanach Zjed- 
noczonych. Telewizja musiała sobie 








radzić sama, stworzyć własny styl, 
a teraz kino ledwo może przetrzymać 
konkurencję małego ekranu... Aleten 
kryzys kina jest tylko natury finan- 
sowej”. 

Dyrektor Gaumontu nie we wszyst- 
kim ma rację. Względy finansowe od- 
grywają dużą rolę, telewizja włoska 
jest w lepszej sytuacji ekonomicznej 
niż poszczególni producenci, ale to 
nie przesądza o inwencji tego, co się 
robi. Przyczyny są inne, bardziej za- 
sadnicze. 

Telewizja włoska sięgnęła do tych 
tematów, które nieczęsto wykorzystu- 
je kino włoskie: do ujęć etnograficz- 
no-kulturowych i biograficznych albo 
do tych pomysłów, które producenci 
filmowi uważają za ryzykowne 
(.„Próbą orkiestry”, „Macierzyństwo ”). 
Okazało się jednak inaczej. Być może 
telewizja, będąca bardziej dzienni- 
karstwem niż sztuką, lepiej wyczuła 
społeczne zmiany nastrojów i upodo- 
bań, lepiej trafiła w potrzeby widzów. 

Wiąże się z tym drugi, pozornie 
drobny szczegół: prawie wszystkiefil- 
my telewizji włoskiej nie rozgrywają 
się w Rzymie, lecz na prowincji. Kino 
włoskie było przede wszystkim kinem 
rzymskim, jak francuskie — paryskim, 
a angielskie — londyńskim. Filmy tele- 
wizyjne należą w tym rozumieniu do 
różnych rejonów i prowincji; są przeto 
bardziej włoskie — przez tę różnorod- 
ność. Oddają to, co przytłumiła metro- 
polia — tożsamość regionu. 








ożna na to zjawisko spoj- 
rzeć jeszcze inaczej. Rytm 
życia metropolii zapobie- 
ga obserwacji, i sprzyja 
schematom; studiowanie życia o zwol- 
nionym rytmie wymaga większej wni- 
kliwości, głębszego spojrzenia, rozle- 
glejszej panoramy. Kino migawek zo- 
stało zastąpione kinem refleksji. Co 
najważniejsze — za zgodą widzów. 
Jest jeszcze jedna okoliczność, 
w gruncie rzeczy formalna: film kino- 
wy ma łagodniejszą cenzurę niż tele- 
wizyjny. Może swoją sugestywność 
rozciągać na obszary seksu, zbrodni, 
kontestacji, często wykorzystuje te 
uprawnienia jako cel sam w sobie. 
Film telewizyjny pozbawiony tych 
„atutów” musi w artyzmie, obserwacji 
i psychologii szukać rekompensaty. 
Z pożytkiem dla siebie. 
Telewizja zatrzęsła kinematogra- 
fią. Ale film na tym wygrał, obojętnie, 
przez kogo produkowany. 


ALEKSANDER 
LEDÓOCHOWSKI 


„Macierzyństwo” reż: Giovanny Gagliardo 











Drugie życie kina 


HISTORIA A LA LUBITSCH 


to podglądanie monarchów przez dziurkę od klucza w trakcie ich intymnych 
czynności, sprowadzanie koronowanych autorytetów z wysokich tronów do 
poziomu zwykłego, mieszczańskiego łóżka, tyle tylko, że przyozdobionego 
baldachimem, tiulami i koronkami — dla zachowania atrakcyjnego dystansu. Po 
Erneście Lubitschu robiło to wielu innych (po mistrzowsku — Alexande. Korda 
w Anglii w latach trzydziestych), ale to właśnie Lubitsch stworzył „niemiecką 
szkołę historyczną”, z której zresztą natychmiast się wypisał. Mistrz mieszczań- 
skiej komedii obyczajowej, ożywionej jego „piętnem” (słynne „Lubitsch 
touch"), traktował „„historyczny” epizod swojej twórczości jako próbę sił zwiel- 
kimi modnymi tematami, wprawkę stylistyczną w duchu głośnych inscenizacji 
Maxa Reinhardta, jednego ze swoich mistrzów i nauczycieli. Zresztą historia 
imponowała mu (później z najwyższym podziwem wyrażał się o radzieckim 
kinie rewolucyjnym, a „Pancernik Potiomkin” uważał za „największy film, jaki 
kiedykolwiek powstał '). Zajmowało go nicowanie dziejów ludzkości, wywr: 
canie podszewką na wierzch. Lotte Eisner w swoim „Ekranie demonicznym 
twierdzi, że były to ciągoty dawnego subiekta branży konfekcyjnej, który lubił 
aksamity i bawił się drapowaniem ich na ekranach i meblach. Może. Nie 
szkodzi. Faktem jest, że historyczne filmy Lubitscha pozostały w dziejach sztuki 
filmowej do dziś pozycjami żywymi, wartymi przypominania niezależnie od 
tego, jak na nie patrzymy. 

Przypomina nam o tym wszystkim nieocenione Stare Kino TV wprowadzając 
do swego repertuaru ANNĘ BOLEYN (1920), utwór mniej żnany od „Madame 
Dubarry”, ale równie charakterystyczny. Jest to oczywiście XVI-wieczna histo- 
ria niefortunnego ożenku tytułowej dworki z angielskim królem Henrykiem 
VIII, który następnie, rozczarowany narodzinami córki miast wytęsknionego 
następcy tronu, oddał młodą kobietę w ręce kata, aby podjąć następny ekspery- 
ment małżeński — z Joanną Seymour. 

W Europie jak w Europie: przyjęto film Lubitscha z uznaniem, wyławiano 
reinhardtowskie precyzyjne manewrowanie dwutysięczną masą statystów 
(Irzykowski chwalił efekt „tłumu falującego jak morze''), śmiano sięz komedio- 
wych scenek, tym bardziej podniecających, że rozgrywanych na tlehistorycznej 
makabry, podziwiano ulubionych aktorów ubranych w królewskie szaty, a jed- 
nocześnie pozostających sobą. Za to w Ameryce entuzjazm dla Lubitscha nie 
miał granic. Po „Madame Dubarry" było to jego drugie wielkie zwycięstwo za 
oceanem, co niewątpliwie przyczyniło się do zaproszenia go dwa lata później do 
Hollywood. 

Amerykanom — po wielkich historycznych freskach Griffitha i Ince'a — bardzo 
odpowiadało owo podglądanie historii. Cieszyła ich „historia prawdziwa, pełna 
prawdziwych ludzi, nie mająca nic wspólnego z nudnymi oświatowymi przypo- 
wiastkami”. Recenzent dziennika „The New York Times' witał „Annę Boleyn” 
jako rozrywkę dla ludzi inteligentnych, jako — nareszcie! - „„kino dla dorosłych”. 
Przypominał przy tym — jak gdyby na przekór sobie - opinię Griffitha o widzach 
amerykańskich, legitymujących się w swej masie mentalnością 9-letniego 
dziecka (Lubitsch trzy lata później w wywiadzie udzielonym Helen Howe 
oceniał tę mentalność już na lat 12, stawiając przy tym kropkę nadi: „amerykań- 
ska publiczność nie chce oglądać na ekranie życia takim, jakie jest ono 
naprawdę '). 

Opinia „twórcy uczłowieczającego historię” przylgnęła do Lubitscha na stałe. 
Odnajdywano to także w sposobie ukształtowania postaci i inspirowania 
działań aktorskich. Kreację Emila Janningsa jako Henryka VIII uznano za jedno 
z najwspanialszych osiągnięć w historii kina do r. 1920. Widziano w niej dowód 
zaprzeczający lansowanej wówczas teorii, iż w filmach nie ma miejsca dla 
prawdziwego, „żywego” aktorstwa, że aktor w filmie musi być tylko kukłą 
„ustawianą” przez reżysera. Bardziej krytycznie oceniano Henny Porten, od- 
twórczynię roli tytułowej, najpopularniejszą aktorkę niemiecką tamtych lat. 
Uważano — chyba nie bez racji — że jest. zbyt „teutońska”, ciężka, by grać rol. 
„słodkiej Anny”. 30-letnia Porten grała tu 29-letnią królową, ale w kreacji j 
bezskutecznie szukano niezbędnej wesołości i młodości, czyli cech, które 
rzekomo tak zafascynowały króla. 

Dla socjologów kina „Anna Boleyn" była wizerunkiem „bezsensownej areny 
zarezerwowanej dla ślepych i dzikich instynktów, produktu diabelskich machi- 
nacji na zawsze niszczących nadzieje na wolność i szczęście” (Kracauer). Miała 
podobno ostrzegać przed rewolucyjnymi rozwiązaniami historycznych riepo- 
wodzeń. Ilu widzów odczytywało film Lubitscha w ten sposób? 
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tający talerz” nad Kopenhagą w 1975 r. 





Fot. CAF-Nordisk 


CZY „BLISKIE SPOTKANIA 
TRZECIEGO STOPNIA” UKAZUJĄ 
SYTUACJĘ, KTÓRA MOGŁABY 
WYDARZYĆ SIĘ NAPRAWDĘ? 


UCOENZAGUE 


sprawa naszej tęsknoty za absolutem. 
Może także potrzeby wielkości? Może 
pragnienie czegoś, co można by na- 
zwać religią kosmiczną? M.in. stąd 
bierze się ogromne zainteresowanie 
astronomią, stąd wielkie nakłady 
książek science fiction. Ale co innego 
tęsknota, a co innego nauka. Nauka 
musi pozostać domeną naukowców, 
a nie fantastów. 

Mój pogląd na UFO jest następują- 
cy: jestem gotowa przyznać, że w bez- 
pośrednim sąsiedztwie naszej planety 
pojawiają się jakieś obiekty czy zja- 
wiska. Nie wiem, co to jest. Istnieje 
dla tych zjawisk także wytłumaczenie 
natury historycznej. Pamiętajiny, że 
znaki na niebie pojawiały się zawsze 
— przynajmniej tak długo, jak długo 
istnieje człowiek. Mamy relacje u sta- 
rożytnych- na dobrą sprawę już u Plu- 
tarcha można znaleźć opis UFO. Ma- 
my relacje z Biblii, ze średniowiecza, 
z XVII wieku, z XIX wieku. I zawsze, 
od tysięcy lat, pojawiały się relacje 
o spotkaniach z małymi istotami. 
W średniowieczu masowo pojawiły 
się diabły, potem mamy różne elfy, 
gnomy, krasnoludki. Niech to nie za- 
brzmi złośliwie, ale ja sama jako kil- 
kuletnia dziewczynka widziałam 
krasnoludka — i nikt z rodziny nie 
mógł mi wytłumaczyć, że to nie było 
spotkanie realne. Do dziś je pamiętam 
i gotowa jestem opowiedzieć to panu 
Blani. 

Myślę, że chodzi tu o subiektywne 
zjawiska ze świata podświadomości - 
powiedzmy: materializacje naszych 
wyobrażeń — które ujawniają się 
w specyficznych okolicznościach. 
Przytoczę przykład, który to zilustru- 
je. W programie telewizyjnym był 
kiedyś interesujący eksperyment, 
w którym zresztą brał udział jako 
świadek p. Blania-Bolnar. Zapro- 
szono do studia przypadkowego 
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przechodnia -— młodego człowie- 
ka, który właśnie przechodził po- 
bliskim korytarzem. Ten młody czło- 
wiek został pogrążony w śnie hipnoty- 
cznym. Hipnotyzer zasugerował mu, 
że widzi latający spodek. Po czym 
wydał polecenie: wejdź do środka 
i opowiedz, co widzisz. I wtedy ów 
młody człowiek rozpoczął opis, który 
w dużej mierze zgadza się z treścią 
raportów o UFO. Po przebudzeniu me- 
dium okazało się, że nasz gość nie 
pamięta swych opisów, nigdy nie zaj- 
mował się problematyką ufologiczną. 

Jak wytłumaczyć ten eksperyment? 
Widocznie nasze medium miało 
w swej podświadomości jakiś zakodo- 
wany obraz, który posłużył mu za 
punkt wyjścia do opisu. 

BLANIA-BOLNAR: — Muszę tu 
stwierdzić że byłem autorem tego 
eksperymentu. I jako autor nie zga- 
dzam się z jego oceną. Opis tego mło- 
dzieńca nie pokrywał się z treścią ra- 
portów o UFO. To nie był portret ufo- 
nauty. 

W. KONARZEWSKA: — Zgadzał się 
m.in. szczegół dotyczący wzrostu. Ów 
człowiek mówił, że widzi istoty ni- 
skiego wzrostu. 

Z. BLANIA-BOLNAR: — Nie było 
mowy o niskim wzroście. „ 

W. KONARZEWSKA: - Żałuję, że 
nie można tego sprawdzić. Zapis 
magnetowidowy został już skasowa- 
ny. Niestety. Ale w studiu oprócz Pana 
było wtedy jednak kilkanaście osób. 

SZYMON PILECKI: — Chciałbym 
powrócić do sprawy podróży mię- 
dzygwiezdnych. Dr*Marks twierdzi, 
że takie podróże są dziś niemożliwe 
i że będą niemożliwe w przyszłości. 
Na pierwszy rzut oka brzmi to przeko- 
nywająco. Bo przecież dzisiejsze po- 
jazdy kosmiczne osiągają szybko: 
rzędu 10 km na sekundę. A więc ja- 
kieś 30 tysięcy. razy mniej niż prę 
kość światła. Przy takiej szybkości 
podróż do najbliższej gwiazdy musia- 
łaby trwać około 100 tysięcy lat. Ta- 











kiej podróży nikt się oczywiście nie 
podejmie. 

Jeśli jednak uda nam się zwiększyć 
tę szybkość do połowy prędkości 
światła, to wtedy lot do najbliższej 
gwiazdy potrwa już tylko osiem lat. 

A. MARKS: — To absurd. Takie 
zwiększenie szybkości jest niemożli- 
we. Tonie jest problem ilościowy, lecz 
jakościowy! 

S$. PILECKI: — Mam informacje, że 
na lata osiemdziesiąte lub na począ- 
tek lat dziewięćdziesiątych Ameryka- 
nie planują wysłanie próbnika w re- 
jon najbliższych gwiazd. Innymi sło- 
wy — podróże międzygwiezdne są już 
planowane u nas, na Ziemi. Przyjmij- 
my teraz, że w sąsiedztwie tych naj- 
bliższych gwiazd istnieje cywilizacja 
podobna do naszej, tyle że o wiele 
bardziej rozwinięta. Jest rzeczą raczej 
oczywistą, że ta hipotetyczna cywili- 
zacja mogłaby osiągnąć o wiele wię- 
cej niż to, co my dziś planujemy. 
A więc odwiedziny z przestrzeni 
gwiezdnej nie są wykluczone. Można 
się oczywiście zastanawiać, czy cho- 
dzi o prawdopodobieństwo rzędu je- 
den do tysiąca czy jeden do miliona. 
Ale nie można twierdzić, że te odwie- 
dziny są niemożliwe. 

. MARKS: — Zgodzę się i wycofam 
ze wszystkiego, co powiedziałem, je- 
śli Państwo udowodnicie mi, że bę- 
dzie można wylądować na Słońcu. 

Z. BLANIA-BOLNAR: — Między 
tymi dwiema sprawami nie ma żadne- 
go istotnego związku. Zresztą samo 
pojęcie lądowania na Słońcu jest bez- 
sensowne. 

A. MARKS: — Zapewniam Pana, że 
tak samo bezsensowne jest pojęcie 
załogowej podróży międzygwiezdnej. 

S. PILECKI: — Na początku lat pięć- 
dziesiątych ukazał się u nas artykuł 
profesora politechniki, specjalisty od 
spraw lotniczych. Autor udowadniał 
w sposób naukowy, że za pomocą pa- 
liw chemicznych (dodam od siebie: 
wówczas znanych) nie będzie można 





nigdy oderwać się od sfery przyciąga- 
nia ziemskiego. W kilka lat poopubli- 
kowaniu tego artykułu — dzięki opra- 
cowaniu ulepszonych paliw chemicz- 
nych — wystartowały pierwsze ra- 
dzieckie sputniki. W kilkanaście lat 
później Amerykanie wylądowali na 
Księżycu. 

Musimy pamiętać, że cała era kos- 
miczna liczy sobie około 20lat, botyle 
właśnie minęło od startu pierwszego 
sputnika. Dziś próbniki kosmiczne 
docierają do granie Układu Słonecz- 
nego. Więc postęp jest ogromny. Nie 
wiadomo, co może się wydarzyć w cią- 
gu następnych 20 lat. Tym bardziej 
nie potrafimy nawet snuć przypusz- 
czeń na temat tego, co będzie za 100, 
200 czy 500 lat. A przecież inne cywi- 
lizacje (jeżeli istnieją) mogą być 
w stosunku do nas zaawansowane 
o tysiące lat. 

A 'S; — Jest ogromna różnica 
między podróżą na Księżyc a podróżą 
do najbliższych nawet gwiazd. To zu- 
pełnie inna kategoria problemów 
i trudności. Dlatego naukowcy uwa- 
żają, że jedynym skutecznym sposo- 
bem szukania kontaktów między- 
gwiezdnych jestradio. Innych nie ma. 

J. OLSZEWSKI: - Podczas naszej 
dyskusji zarysowały się dwa skrajnie 
odmienne stanowiska w sprawach 
UFO. Najgorsze jest to, że tak trudno 
tu o obiektywne dowody. Materiały 
źródłowe są praktycznie niedostępne. 
Bądź dlatego, że są daleko, bądź też 
dlatego, że uległy zniszczeniu — jak 
wspomniany przed chwilą zapis 
magnetowidowy. 

A. MARKS: — Jeżeli chodzi o dowo- 
dy na to, że załogowe podróże mię- 
dzygwiezdne są niemożliwe, to służę 
nimi w każdej chwili. Polecam książ- 
kę Perelmana o podróżach między- 
gwiezdnych wydaną także w Polsce. 
Ż tej książki wynika, że nigdy nie 
zdołamy zbudować odpowiedniego 
statku kosmicznego. 

S. PILECKI: - Uwzględniając tech- 
nikę naszych czasów. 

A. — W tym rzecz, że nie 
tylko naszych Proszekć choćby przea- 
nalizować tabelę przyspieszeń. Wnio- 
sek będzie jednoznaczny. 

S. PILECKI: — Mówiono poprzed- 
nio, że istnieje kilkanaście czy kilka- 
dziesiąt tysięcy meldunków o spotka- 
niach z UFO i że tylko dwieście zdoła- 
ło się obronić przed krytyką. Moim. 
zdaniem nie potrzeba aż dwustu. Wy- 
starczy jeden przypadek dobrze udo- 
kumentowany. 

A. MARKS: — Kiedy właśnie tego 
jednego nie ma. 

S. PILECKI: — Istotnie, nie mamy 
jeszcze takiej dokumentacji, która nie 
budziłaby żadnych wątpliwości. To 
jednak nie znaczy, że nie ma szans 
zdobycia jej w przyszłości. Ale teraz 
chciałbym odwołać się. do wypadku 
pana Wolskiego, rolnika z Emilcina, 
który spotkał się z UFO. Ponieważ 
pani Więcławska i pan Blania-Bolnar 
dobrze znają tę sprawę, może powin- 
niśmy poprosić o komentarz. 

E. WIĘCŁAWSKA: O sprawie Wol- 
skiego dużo już pisano, nie chcę tu 
powtarzać szczegółów. Byłam pierw- 
szym dziennikarzem, który znalazł się 
w Emilcinie. Jechałam tam z dwoma 
naukowcami; o UFO nie wiedziałam 
prawie nic. Wszyscy sądzili, że nakrę- 
cimy jakiś program na wesoło; wszy- 
scy podejrzewali mistyfikację lub nie- 
porozumienie. A na miejscu przeko- 
nałam się, że tam nie było nic „do 
śmiechu”. Byłam w Emilcinie tydzień 
i jedno jest dla mnie absolutnie pew- 
ne: ten człowiek nie kłamał. On coś 
widział. Jest to zresztą także opinia 
naukowców, którzy w tym samym cza- 
sie badali sprawę. 

Z. BLANIA-BOLNAR: — Wypadek 
w Emilcinie badały dwie osoby: dr 
Ryszard Kietliński, psycholog z Uni- 
wersytetu Łódzkiego (notabene: od- 
noszący się sceptycznie do zjawisk 
UFO), oraz ja. W badaniach udzielili 
też pomocy biolodzy z Uniwersytetu 








z 
w Lublinie, dr Jacek Malicki i mgr 
Marek Błoch. Poza tym na naszą proś- 
bę Wolskiego badali lekarze, m.in. 
psychiatra dr Ryszard Krasilewicz 

z Łodzi. W klinice w Lublinie zostały 
przeprowadzone badania neurologi- 
czne, następnie okulistyczne i laryn- 
gologiczne. 

Dr Kietliński i ja zajęliśmy się stro- 
ną psychologiczną i socjologiczną ba- 
dań; przeprowadziliśmy także docho- 
dzenia typu kryminalistycznego. Zba- 
daliśmy procesy emocjonalne świad- 
ka, jego zdolności do fantazjowania, 
inteligencję, podatność na sugestie, 
funkcjonowanie pamięci, skłonność 
do kłamstwa etc. Badania w terenie 
trwały prawie dwa tygodnie; wszyst- 
kie studia w sumie — aż trzy miesiące. 
Wynik? Wszystkie hipotezy mogące 
wytłumaczyć sprawę Wolskiego 
w sposób naturalny — było ich dwa- 
dzieścia — zostały uznane za fałszywe. 
Więc mamy dowód negatywny: może- 
my udowodnić, co się nie wydarzyło. 
Jeśli zaś chodzi o stronę pozytywną — 
jak wytłumaczyć to, co się wydarzyło? 
— tu pozostają nam tylko spekulacje. 

A. MARKS: — Znam sprawę Wol- 
skiego z drugiej ręki. muszę zarzucić 
opisanym tu badaniom, że jednej 
ważnej rzeczy nie sprawdzono. Nie 
zapytaliście kontroli obszaru powie- 
trznego z tamtego rejonu, czy zarejes- 
trowała coś na radarze. Gdybyście to 
uczynili, mielibyśmy decydujący 
dowód. 

Z. BLANIA-BOLNAR: - Dane, które 
zdobyliśmy podczas badań, w sposób 
dostateczny dowodzą realnej obec- 
ności w Emilcinie jakiegoś niezwyk- 
łego obiektu latającego wraz z pasa- 
żerami. Wobec tych faktów rejestracje 
na ekranie radarowym nie są kryte- 
rium rozstrzygającym. Poza tym 
obiekt latający w Emilcinie unosił się 
nisko nad ziemią, poza zasięgiem ra- 
daru. Później wystrzelił ostrą świecą 
w górę,z ogromną szybkością. 

A. MARKS: — Radar wykrywa wszy- 
stkie przedmioty, nawetwielkości pił- 
ki nożnej, niezależnie od ich ruchu. 

M. PIESTRAK: — Obiekt wznoszący 
się pionowo w górę prawdopodobnie 
wywołałby na ekranie radarowym 
krótki jednorazowy błysk. Takie bły- 
ski uważane są za zakłócenia. 

A. MARKS: — Fakt pozostaje fak- 
tem: tych badań nie przeprowadzi- 
liście. 

* Nie chcę bynajmniej kwestionować 
relacji Wolskiego. Zakładam wiary- 
godność tej relacji i samych badań. 
Nie umiem wobec niej zająć stanowi- 
ska. Ale wydaje mi się, że istnieje tu 
analogia do innych tajemniczych zja- 
wisk, którymi pasjonował się świat. 

Kiłkadziesiąt lat temu, chyba aż do 
II wojny światowej, bardzo popularmy 
był. spirytyzm. Budził kontrowersje 
podobne do tych, które dziś budzą 
zjawiska latających talerzy. Przetrwa- 
ło do dziś szereg relacji, przetrwały 
fotografie duchów, ektoplazmy — wy- 
konane pod kontrolą naukową. Potem 
nagle sprawa ucichła. Nikt już o spiry- 
tyzmie nie mówi i nie dyskutuje, nikt 
nie prowadzi badań nad kontaktami 
z duchami. Bada się różne zjawiska 
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parapsychiczne, ale te badania zmie- 
rzają w zupełnie innym kierunku. 

Otóż sądzę, że latające talerze są 
takim samym mitem naszych czasów, 
jakim uprzednio był spirytyzm. Za kil- 
kanaście lub kilkadziesiąt lat sprawa 
latających talerzy zostanie zapomnia- 
na, tak jak zapomniany został spiry- 
tyzm. 

Z. BLANIA-BOLNAR: — Twierdzi 
Pan, że UFO należy traktować jako 
jeden z mitów XX wieku. To jest teza 
reprezentująca bardzo wysoki stopień 
uogólnienia. W ten sposób nie można 
wytłumaczyć pewnych konkretnych 
sytuacji, takich jak sprawa Wol- 
skiego. 

M. PIESTRAK: — Przygotowując się 
do realizacji filmu „Test pilota Pirxa” 
starałem się dość dokładnie poznać 
literaturę dotyczącą lotów kosmicz- 
nych. Znalazłem w niej m.in. wypo- 


„wiedzi astronautów amerykańskich, 


którzy widzieli UFO podczas swych 
lotów. Pamiętajmy, że astronauci to 
ludzie wszechstronnie wyszkoleni, 
przygotowani do prowadzenia obser- 
wacji. Jestem przekonany, że widzieli 
obiekty rzeczywiste. Myśl, że ulegli 
jakiejś zbiorowej halucynacji, wydaje 
miesię absurdalna. 

Jestem z zawodu reżyserem filmo- 
wym, ale z wykształcenia także inży- 
nierem. Toteż trafiają mi do przekona- 
nia raporty o śladach mechanicznych 
pozostawionych przez UFO. Chodzi 


otakie zjawiska, jak wypalona trawa, / 


naruszony grunt, odciski na ziemi. 
Ślady te były fotografowane i szczegó- 
łowo omawiane w literaturze fa- 
chowej. 

A. MARKS: — Powołałem się na 
przykład ze spirytyzmem, ponieważ 
widzę tu głębszą analogię. Pół wieku 
temu zjawiska spirytystyczne też by- 
wały przedmiotem badań. Przeprowa- 
dzano eksperymenty pod kontrolą na- 
ukowców. Zdarzało się, że. poważni 
uczeni popierali opinie o spirytyzmie 
swym autorytetem. A potem okazało 
się, że wszystko było oparte na misty- 
fikacji bądź na braku precyzji w eks- 
perymentach, bądź wreszcie na złu- 
dzeniu. 

Myślę, że podobnie jest ze sprawą 
Wolskiego. Państwo doszliście na 
podstawie swych badań do wniosku, 
że jego relacja jest wiarygodna. Ma- 
cie do tego prawo. Ale obawiam się, 
że inna grupa psychologów i socjolo- 
gów mogłaby — po niezależnych bada- 
niach — dojść do innego wniosku. 

Ponieważ nasza dyskusja zaczęła 
się od filmu „Bliskie spotkania trze- 
ciego stopnia”', może należałoby sfor- 
mułować wniosek następujący: oba- 
wiam się, że za 10-15 lat będziemy 
patrzeć na ten film tak, jak dziś pa- 
trzymy na stare filmy o wywoływaniu 
duchów. 

Z. BLANIA-BOLNAR: - Czy to zna- 
czy, że sprawa Wolskiego nie pozosta- 
wia u Pana ani cienia wątpliwości? 

A. MARKS: — No cóż, cień wątpli- 
wości istnieje zawsze. 

J. OLSZEWSKI: — Może powinniś- 
my zakończyć spór w momencie, gdy 
pojawił się wątły ślad wzajemnego 
porozumienia. Dziękuję Państwu za 
udział w dyskusji. 


Książki 





JAK KOCHAĆ 


STARE KINO 


Jeszcze jedna lektura na czas kani- 
kuły: „Miłe kina początki” Zbignie- 
waPitery. Zachęcony, jak powiada we 
wstępie, „przychylnym przyjęciem 
»Dziejów gwiazdy« przez czytelni- 
ków”, postanowił autor „w podobny 
sposób zaprezentować niektóre cha- 
rakterystyczne zjawiska i postacie 
z pierwszych dziesięcioleci istnienia 
kina”. Książka dzieli się formalnie na 
trzy części. Pierwsza i ostatnia po- 
święcone zostały scenarzystom i reży- 
serom w dobie narodzin sztuki filmo- 
wej i jej ponownego „stawiania kro- 
ków od początku” w dobie dźwięku. 
Środkowa — legendom najsłynniej- 
szych „bóstw ekranu" lat dwudzies- 
tych i trzydziestych. Lecz zawartość 
tomu jest bardziej zróżnicowana i bar- 
dziej interesująca, niżby to wynikało 
z tej charakterystyki. 

Otóż „Miłe kina początki” tylko 
z pozoru należą do wziętej i poczytnej 
literatury filmowych plotek. Jakkol- 
wiek autor nie żałuje anegdot i za- 
bawnych przykładów, serwuje „z 
własnych zbiorów” zabójcze zdjęcia 
Valentina z cygarem w dłoni i z ko- 
chankami w ramionach, patrzącą głę- 
boko w duszę Gretę Garbo i ujętą 
w stylowy medalion Annę Sten (gdy- 
by ktoś chciał wyciąć i powiesić nad 
łóżkiem), jego aspiracje są znacznie 
większe. Zdradzają to choćby szkice, 
których bohaterami są Griffith i Ince, 
moim zdaniem w tomie najlepsze, ry- 
sujące nie tylko pasjonujący kontur 
wczesnej przygody kina i ludzi nim 
opętanych, ałe i uzasadniające sens 
sięgania obecnie do tych odległych 
w końcu kart historii X Muzy. 

Pitera nie tylko rewaloryzuje mit 
Griffitha: wydobywa mało lub wręcz 
zupełnie nie znane fakty (improwiza- 
cja, wrażliwość na rzeczywistość, zda- 
nie się na intuicję aktora), podobnie 
jak rzuca nowe światło na „żelazną 
dramaturgię” Ince'a. Pitera uczy sma- 
kować w powabach kina tamtych lat. 
Jego analiza „Czyż życie nie jest 
piękne?” — pełna miłości dla starych 
taśm, jednocześnie pouczająca dzięki 
erudycji krytyka odnajdującego zapo- 
wiedź tylu późniejszych pomysłów, 
formuł i rozwiązań (neorealizm!) — 
mogłaby stanowić lekcję dla klubowi- 
czów, jak oglądać i analizować klasy- 
kę. Znaleziska Zbigniewa Pitery nie 
ograniczają się bynajmniej do pary 
wybitnych Amerykanów. Nie mniej 
sensacyjny wydaje się szkic o Meyer- 
holdzie stawiającym pierwsze kroki 
w kinie czy o radzieckich dyskusjach 
nad wynalazkiem dźwięku. To pierw- 
szy trop książki, który prosi się o kon- 
tynuację w przyszłości: jeśli pisać 
o „starym kinie”, to chyba właśnie 
tak. 

Ale książka ma więcej wątków i są 
one różnej wartości. Daleko bardziej 
konwecjonalne i mniej twórcze wyda- 
wały mi się szkice o Valentinie, The- 
dzie Barze czy Grecie Garbo, a także 
mniej znana opowieść o porażce „Tro- 
syjskiej Grety Garbo" — Anny Sten. 
Mocno rozczarowuje sposób potrakto- 
wania „słynnych legend”. Autor jak- 








dem bogatej hagiograficzne literatu- 
ry przedmiotu, czy dokonać ostrej we- 
ryfikacji mitów: i to duchowe rozdwo- 
jenie odebrało tekstom oryginalność. 
Podobnie zawisło w próżni kilka szki- 
ców o charakterze ciekawostek: losy 
Reinhardta w Hollywoodzie, zmienna 
fortuna Nazimowej, boje Brechta 
z producentami o radykalniejszą wy- 
mowę „Opery za trzy grosze”. Są one 





„tylko „kartkami z historii filmu”. 


Trop trzeci budzi znów większe za- 
interesowanie dzięki błyskotliwym 
skojarzeniom i przywołanym z za- 
pomnienia faktom. Kino i literatu- 
ra, pisarze i klasycy — a moloch kine- 
matografu. I to poczynając od kapital- 
nych ciekawostek o czternastoletniej 
scenarzystce Griffitha czy ewolucji 
napisu, a na losach „stajni” pisarzy 
MGM czy Warner Bros kończąc. Jed- 
nak i ten wątek budzi pewien niedo- 
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syt: autor rozsypał teksty w różnych 
częściach tomu, przyjął mozaikową, 
nie zamkniętą konstrukcję tematów, 
wiele spraw ledwie zamarkował. Ita- 
kie są, generalnie, walory oraz słaboś- 
ci całego tomu. Uwagę budzi metoda 
powrotu do kina najstarszego i stare- 
go. przesłóniętego dziś dotkliwie 
przez „klasykę najnowszą”, jaką jest 
dla obecnego pokolenia kinomania- 
ków... nowa fala. Iluż dziś ludzi pióra 
umie jeszcze tak patrzeć i pisaćo tam- 
tej epoce? Przeszkadza w lekturze na- 
tomiast nadmierne rozproszenie uwa- 
gi: koncentracja na jednym, dwóch 
zbliżonych motywach przysłużyłaby 
się tylko książce. 

„Miłe kina początki” uzmysławiają 
nie tylko pożytki pochylenia się nad 
albumem wspomnień X Muzy; przy- 
pominają też o dużych niedostatkach 
naszego stanu posiadania. Czy ktoś 
wyzyskał pomysł cytowanego tu wie- 
lokrotnie Kevina Bronlowa, który od- 
nalazł żyjących jeszcze w Ameryce 
ludzi starego kina, by uzyskać od 
nich, ostatnie być może, wspomnienia 
minionych epok? Czy nie warto po- 
święcić naszemu kinu i jego „miłym 
początkom” więcej uwagi; tym bar- 
dziej że naprawdę mało wciąż wiemy 
o tym, codziało się w polskim kinema- 
tografie nie tylko w erze pionierów, 
ale i w kolejnych dziesięcioleciach 
poprzedzających wojnę. Trudno wie- 
rzyć, że poza „Trędowatą” i „Znacho- 
rem” nic się z nich nie ostało. 
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Zbigniew Pitera: MIŁE KINA POCZĄTKI 
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, War- 
szawa 1979 
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ydaje się, że trylogię Mikló- 
„Asa Jancsó, którą otwięra 
| WW Rapsodia węgierska”, 
| 7 U a kontynuuje „Allegro bar- 
baro”, uznano za łabędzi śpiew wybit- 
| nego filmowca. Tak przynajmniej po- 
| traktowało ją tegoroczne canneńskie 
jury, przyznając mu wyróżnienie za 
całokształt twórczości. Czy jednak 
mamy do czynienia z summą węgier- 
skiego twórcy? Zarówno wybór tema- 
tu, jak i jego polityczny sens zdawały 
się na to wskazywać. Jak wiadomo, 
sztuka Gyuli Hernadiego „Nasze ży- 
cie i naszą krew”, która posłużyła za 
kanwę trylogii filmowej, oparta jest 
na pasjonującej biografii Endre Baj- 
csy Zsilinsky'ego, zawierającej w so- 
bie zawiłe meandry węgierskiej his- 
torii i węgierskich losów w tym stule- 
ciu. Bohater filmu, a jest on nieustan- 
nie konfrontowany z tłem, żywiołem 
ludzkim, środowiskiem i społeczeń- 
stwem, ilustruje jakby wykres do- 
świadczeń, które przywiodły na stro- 
nę ludu i rewolucji potomka ziemiań- 
skiej, konserwatywnej rodziny. 
Opowiedziana „jednym tchem" 
biografia Zsilinsky'ego zdumiewa 
syntetycznością zwrotnych momen- 
tów: zabójstwo chłopskiego polityka, 
służba pod cesarskimi sztandarami 
w czasie I wojny, bezlitosne tłumienie 
| rewolucji 1919 roku — i nagły zwrot po 
| uzmysłowieniu sobie czczości progra- 
| mu Horthy'ego. Założenie opozycyj- 
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nej partii, 
parlamentarna na rzecz lewicy, a tak- 
że bliskiej mu frakcji chłopskiej; zde- 
cydowana postawa  antymilitarna 
w momencie wejścia Węgier w sojusz 
z hitlerowską Rzeszą. 1 śmierć 
w przededniu wyzwolenia z rąk wę- 
gierskich faszystów po wyraźnym za- 
deklarowaniu się po stronie Frontu 
Wyzwolenia Narodowego, w którym 
działali komuniści. 

Tworzywo na epopeję polityczną, 
materia na wielki fresk. Także dopeł- 
nienie twórczości reżysera, w której 
na plan pierwszy wysuwały się stale 
tradycje rewolucyjnych zrywów i tra- 
gizm węgierskiej historii. Nietrudno 
przecież dostrzec czerwoną nić łączą- 
cą „Desperatów” i „Ciszę i krzyk 
„Dopóki lud prosi i 
z „Ożywczymi wiatrami” czy „Wojen- 
ną przyjaźnią”. Trylogia „Nasze życie 
i naszą krew” skupia jak w soczew- 
ce to, co dla Miklósa Jancsó chyba 
najistotniejsze: dialektykę dziejów 
i doświadczeń własnego narodu. Mię- 
dzy zadufaniem ziemieństwa, epoką 
chłopskiej komuny (na czele której 
staje eks-ziemianin) rozpina się wiel- 
ki dramat klas i dramat indywidualny. 

Sztuka Jancsó operująca plastycz- 
nym skrótem, wolna od dosłownej 
opisowości wydawała się idealnie 
predestynowana do spełnienia obli- 
gującego przedsięwzięcia. Trylogia 
miała najdobitniej ukazać drogę na- 








intensywna działalność 








rodu, która wiodła do dzisiejszych 
Węgier. Nie mogło tego zrealizować 
kino tradycyjne, jeśli pragnęło się 
uniknąć ilustracyjności i plakatowoś- 
ci. Introdukcja „Rapsodii węgier- 
skiej” zdaje się potwierdzać trafność 
wyboru artysty: stojąca na zielonej 
równinie drewniana szopa, czytelny 
symbol narodowego gmachu,wypeł- 
niana jest pulsującymi, różnobarwny- 
mi falami przedstawicieli różnych 
klas społecznych w przededniu kresu 
monarchii. Jest w tej scenie coś z fes- 
tynu i paradnej ceremonii. Jest w niej 
specyficznie węgierski żywioł i tem- 
perament, wrażliwość i wyobraźnia 
plastyczna. Jest wreszcie i sam Jan- 
csó: ten z „Desperatów” i z „Do- 
póki lud prosi” 

Nie ulega kwestii, że poetyka Jan- 
csó umożliwia „przekład” sytuacji 
historycznych wyrażających się w ję- 
zyku abstrakcyjnym, a nie dosłownym 
(za czym tęsknił Eisenstein w „Paź- 
dzierniku”!) na język kina. Kreatyw- 
na wyobraźnia węgierskiego reżysera 
buduje obrazy na wzór semantycz- 
nych znaków o najwyższym stopniu 
uogólnienia. Żołnierze wkładają 
kwiaty do luf karabinów na znak, że 
nie chcą wojny. Chłopi manifestują 
wolę społecznych przemian atakując 
sikawkami i wiadrami wody siedzibę 
ziemian. Klasy rządzące wyrażają swą 
niemoc i nihilizm strzelając do siebie 
podczas onirycznej orgii. Jancsó mó- 








wi o procesie historycznym i racjach 
stron językiem zdumiewająco pozba- 
wionym werbalizmu, baletem klas 
i środowisk, sugestywnym skrótem 
plastycznym, w którym nie ma jednak 
nic z plakatowego kiczu. 

Historia ostatnich dziesięciolet 
w obrazach „Rapsodii węgierskie 
i „Allegro barbaro” ma istotnie walor 
oryginalnej transpozycji doświadcze- 
nia zbiorowego, wojny światowej 
i kontrrewolucji, zgorzknienia i roz- 
czarowania, stopniowego dostrzega- 
nia sensu idei nowych sił społecz- 
nych, wreszcie kolejnej fali terroru 
faszystowskiego i konfrontacji klas. 
Jancsó, idąc jakby tropem „Wieku 
XX" Bertolucciego, a nie tracąc nic 
z własnego stylu i specyfiki, zdołał 
przekazać węgierski zapis tego stule- 
cia ze szczególnym podkreśleniem 
narodowej odrębności. Lecz to, co po- 
wiodło się w znacznej mierze w planie 
ogólnym, słabiej zostało wyartykuło- 
wane w planie jednostkowym — w lo- 
sach bohatera. Film Bertolucciego 
może tu służyć jako kontrast: charak- 
terystyka postaci u Jancsó nie wfkra- 
cza poza zewnętrzny opis, w konsek- 
wencji niemal eliminuje dramaty ra- 
cji i konflikty wewnętrzne. 

„Rapsodia węgierska” i „Allegro 
barbaro” różnią się między sobą ty- 
pem narracji i strukturą dramaturgi- 
czną — pierwsza jest bardziej luźna, 
pełna improwizowanych scen; druga 
operuje precyzyjnymi obrazami nani- 
zanymi na łańcuch wspomnień boha- 
tera. Jancsó imponuje jak zwykle 
wspaniałym wyczuciem rytmu i plas- 
tyką swego kina, jego wyobraźnia wy- 
daje się wciąż śmiała i nieskrępowa- 
na, ale powtarza się: nowe filmy wę- 
gierskiego reżysera utkane są niemal 
wyłącznie z autocytatów, nie atakują 
zatem tak skutecznie, jak w swoim 
ie „Gwiazdy na czapkach” czy 
„Cisza i krzy! 

Można powiedzieć, że to jego styl, 
że jest mu konsekwentnie wierny, że 
wchodząc do „świata Jancsó” należy 
wyzbyć się tradycyjnych odniesień 
i kryteriów. Lecz ten styl parafrazowa- 
ny i nie zasilany z nowych źródeł 
nieodwołalnie wiedzie ku kwietyz- 
mowi. Tych niebezpieczeństw nie 
uniknął, w moim przekonaniu, wę- 
gierski twórca. Wprowadzając skąd- 
inąd piękny w pomyśle motyw nagich 
dziewcząt i umundurowanych żołnie- 
rzy strzelających z bata, półnagich 
mężczyzn, rowerzystów z kolorowymi. 
wstęgami w kołach, motyw świec pło- 
nących w domu i w plenerze, rac wie- 
lobarwnych rozrywających się w po- 
wietrzu, ityle, tyleinnych -Jancsó nie 
ustrzegł się autofascynacji. Zdaje się 
raz po raz, jak gdyby twórca tracił 
kontrolę nad imponującym lunapar- 
kiem, nie chciał uronić nic z jego 
wizualnych atrakcji kosztem niedos- 
tatecznego wyartykułowania intelek- 
tualnej, a w konsekwencji także ideo- 
wej płaszczyzny filmu. 

Trylogia nie jest jeszcze gotowa. 
Przedwcześnie na ostateczne kon- 
kluzje. Concerto” przekona nas, czy 
zgłoszone w trybie roboczym obawy 
i niepokoje były słuszne. Na ten kre- 
dyt zaufania Miklós Jancsó zasługuje 
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VITAM ET SANGUINEM („Magyar rapszo- 
dia”, „Allegro barbaro”), reż. Miklós Jan- 
csó, Węgry 





W kinach 


SKRADZIONA KOLEKCJA 


POLSKA, 1979 


Reżyseria: JAN BATORY. Scenariusz 
na motywach powieści „Upiorny le- 
gat" Joanny Chmielewskiej: Joanna 
Chmielewska i Jan Batory. Zdjęcii 
Bogusław Lambach. Muzyka: Maci: 
Śniegocki. Scenografia: Zdzisław Ki 
lanowski. Kierownictwo produkcji: 
Tadeusz Karwański. Wykonawcy: Iza- 
bella Dziarska (Joanna), Elżbieta Sta- 
rostecka (Janka Powsińska), Mieczy- 
sław Pawlikowski (Kowalski), Jerzy 
Jogałła (rajdowiec Kawiarski), Andrzej 
Brzeski (Paweł Powsiński), Krzysztof 
Kowalewski (Andrzej), Kazimierz Bru- 
i Podzielak), Stefan 
Friedman (pan Miecio), Wiesław Drze- 
wicz (dyrektor instytutu), Andrzej Za- 
orski (mgr Głazik), Danuta Wodyńska 
(pielęgniarka), Lech Ordon (lekarz), 
| Zbigniew Prus (szef Joanny), Zbi- 
gniew Buczkowski (milicjant), Włodzi- 


mierz Witt (tajemniczy młodzieniec), 
Andrzej Fedorowicz (monter), Krzysz- 
tof Brymek (Marcin) i inni. Produkcja 
PRF „Zespoły Filmowe” — Zespół 
„lluzjon”. Barwny. Czas wyświetlania: 
89 min. 


Komedia sensacyjna wykorzystu- 
jąca postaci i sytuacje znane z po- 
wieści kryminalnych Joanny Chmie- 
lewskiej. Joanna i jej przyjaciółka 
Janka tropią złodziei cennych znacz- 
ków pocztowych. 


NIE KOŃCZĄCA SIĘ PODRÓŻ 


WIETNAM, 1977 


Reżyseria: TRAN VU. Scenariusz: 
Banh Bao i Tran Vu. Zdjęcia: Nguyen 
Dang Bay. Muzyka: Huy Phuc. Wyko- 
nawcy: Vu Tranh Quy (sanitariuszka), 
Vu Dinh Than ( młody żołnierz), Thinh 
Fhinh (stary wieśniak), Mai Chau (jego 
żona), Tran Huy Lan (kierowca auto- 
busu ) i inni. Produkcja: Wietnamska 
Wytwórnia Filmów Fabularnych w Ha- 
noi. Czarno-biały. Dozwolony od 12 
lat. Czas wyświetlania: 79 min. Tytuł 
oryginalny „Chuyen xe bao tap”. 


DOKTOR POENARU 


RUMUNIA, 1978 


Scenariusz na podstawie powieści 
Paula Georgescu i reżyseria: DINU TA- 
NASE. Zdjęcia: Mihai Popescu. Muzy- 
ka: Adrian Enescu. Scenografia: Flo- 
rin Gabrea. Wykonawcy: Victor Re- 
bengiuc (dr Mitica Poenaru), Stefan 
lordache (dr Pascal), Elena Dacian 
(Alexandrina), Vasile Nitulescu (jej oj- 
ciec) oraz Victor Strengaru, Adrian 
Georgescu, lon Vilcu, Gheorghe Dini 

ca, Gheorghe Metzenrath, Cionisie 


Podróż przypadkowo zebranej gru- 
py pasażerów zdezelowanego auto- 
busu przez cały Wietnam staje się 
okazją do satyrycznego, a czasem 
sentymentalnego spojrzenia na róż- 
ne problemy życia w kraju odradzają- 
cym się po wojnie. 


Vitcu, Carmen Maria Strujac, Mitica 
Pepescu i inni. Produkcja: Studiolul 
Cinematografic „Bucuresti" — Casa 
de Filme 1. Barwny. Dozwolony od 15 
lat. Czas wyświetlania: 109 min. Tytuł 
oryginalny „Doctorul Poenaru". 


Recenzja na str. 9 
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Kinorama 


sado: Cassel występuje w roli de- 
tektyWA odkrywającego korzenie ko- 
rupcji w niewielkim mieście francu- 
skim. Film nosi tytuł „Milczące miasto” 
(La ville des silences), reżyseruje Jean 
Marboeuf, w dalszych rolach: Michel 
Galabru, Michel Duchaussoy i Claire 
Manrier. * 
Kulisy sportu kolarskiego są tematem 
filmu „Amerykański sen”, (Un róve 
in), który przygotowuje” Josć 

Giovanni. Bohater (Cyril Reginald) jest 
trzydziestoletnim kolarzem  buntują- 
cym się przeciwko ukartowanym zwy- 
cięstwom. Tłem akcji są m.in. wyścigi 
na trasie Paryż — Roubaix. 

* 
Należy przypuszczać, że w sezonie zi- 
mowym kina wielu krajów zachodnich 
będą wyświetlały pospiesznie realizo- 
wane filmy o aktualnych wydarzeniach 
politycznych. W Londynie rozpoczęto 
realizację „Ostatnich dni Bhutto”, fil- 
mu poświęconego więzionemu i straco- 
nemu premierowi Pakistanu. Gotowe 
są już trzy filmy o porwaniu włoskiego 
polityka Aldo Moro. We Francji po- 
wstaje paradokument o upadku reżimu 
Idi Amina w Ugandzie, a w Szwajcarii 
(współprodukcja z. Hongkongiem) — 
film o rewolucji irańskiej, ze szczegól- 
nym wyeksponowaniem losu rodziny 
szacha. Wydaje się jednak, że wszyst- 
kie te produkcje obliczone są na łatwą 
sensację, bez próby pogłębienia tema- 
tów, które stanowią treść nas: 

*k 
Jakże odległe są czasy, gdy Orson Wel- 
les realizował filmy w Hollywood. Te- 
raz twórca „Obywatela Kane” zarabia 
na życie jako aktor. Na zdjęciu zamie- 
szczonym we włoskim piśmie „Epoca” 
widzimy go w Jugosławii. Przebywa 
tam w związku z rolą przemysłowca 
J.P. Morgana w filmie biograficznym 
poświęconym postaci Nikoli Tesli, 
chorwackiego fizyka i inżyniera, kon- 
struktora maszyn i układów elektrycz- 
nych, który w 1891 r. wynalazł transfor- 
mator wielkiej częstotliwości. 


Maria Sołomina 


Malarka 
czy aktorka 


Scenarzysta Feliks Mironer opowia- 
da, jak w roku 1971 po prostu na ulicy 
spotkał dziewczynę, która była mu po- 
trzebna do objęcia głównej roli w filmie 
„Miejski romans”. Była to plastyczka 
Maria Sołomina. Wprawdzie w kartote- 
kach wytwórni można znaleźć kandy- 
datki do rozmaitych ról, od Joanny 
d'Arc aż po Babę Jadę, ale filmowcy 
zawsze szukają kogoś nieznanego, in- 
nego, a jednocześnie odpowiadającego 
ich wyobrażeniom. Niejednokrotnie ci 
nieprofesjonaliści są tylko uklorami 
jednej roli, jednego filmu. Zdarza się 
jednak także, że pozostają w zawodzie 
na stałe. 

Przykładem może być plastyczka 
Maria Sołomina, która wtedy obj 


fot. Sowietskij Film 


lę w „Miejskim romansie”, później za- 
grała w „Skoku zdachu”, ateraz wystę- 
puje, także w głównej roli, w filmie 
„Dwoje w nowym domu”. Dlaczego 
właściwie reżyser Tofik Szachwerdi- 
jew_ wybrał właśnie ją? Przecież jest 
wiele młodych aktorek o równie sym- 
patycznym wyglądzie i z pewnym do- 
iadczeniem. Zadecydował o tym 
chyba temat filmu. Nela —takie właśnie 
imię nosi bohaterka Sołominej — to 
dziewczyna żyjąca chwilą, zupełnie je- 
szcze siebie nie znająca. Reżyserowi 
potrzebna była właśnie taka odtwór- 
czyni, nie znająca wszystkich wynika- 
jących z aktorskiego doświadczenia, 
sprytnych i subtelnych sposobów wy- 
wiązywania się z zadań narzuconych 
przez. inscenizatora. Maria Sołomina 
„chwerdijewa musiała 
przeżyć ciężkie chwile swej bohaterki, 
tak jak gdyby chodziło o jej własne 
życie. 

Nie wiadomo, jak potoczy się dalsza 
kariera Sołominej, czy zechce 
aktorką, czy postanowi wrócić do swe- 
qo zawodu. W każdym razie wic już, jak 


ciężki jest aktorski chleb, jak wiele 
uporu i samozaparcia wymaga aktor- 
stwo, ile potrafi przynieść cierpień, 


Na spotkanie 
kosmitów 


Ridley Scott znany jest jako autor 
filir u „Pojedynek” według noweli Jo- 
sepia Conrada. Przed laty debiutował 
filmem „Chłopiec i rower” finansowa- 
nym przez Fundusz Eksperymentalny 
Brytyjskiego Instytutu Filmowego, po- 
tem był scenografem w BBC, realizato- 
rem znakomitych reklamówek i wybi- 
jającym się reżyserem telewizyjnych 
adaptacji nowel Henry Jamesa. „Poje- 
dynek” wywołał rozbieżne opinie, ale 
nie ulega wątpliwości, że był jednym 
z. najważniejszych filmów w ubogiej 
produkcji brytyjskiej ostatniego okre- 
su. Dziś Ridley Scott otrzymał budżet 10 
milionów dolarów i scenariusz nie tyle 
napisany, co wyśniony przez Dana 
O'Bannona o niesamowitym spotkaniu 
człowieka z kosmitami. Tytuł — „Obcy” 
(Alien); współautorzy — David Giller 
i Walter Hill (reżyser filmu „Kierowca” 
z isabelle Adjani i Ryanem O'Nealem). 
Film konkurować ma z „Gwiezdnymi 
wojnami”, choć nie będzie tak radośnie 
rozrywkowy. „Obcy” z kosmosu niosą 
ludzkości zagładę. Problem polega tyl- 
ko_na tym, jak ich ukazać. Mówi 
reżyser: 

Kim są obcy? Każdy horror przynosi 
rozczarowanie - wybucha się śmie- 
chem, i to już koniec. Atmosfera pryska, 
kiedy ukazuje się monstrum. Nie mog- 
łem się zabrać do filmu, dopóki nie 
znaleźliśmy właściwego rozwiązania. 

Jakie to rozwiązanie? Realizacja oto- 
czona jest tajemnicą. Z plotek wiado- 
mo, że najeźdźcy z kosmosu będą mieli 
kilka form, przejdą serię metamorfo: 
przerażających, oczywiście. Kluczem 
są surrealistyczne obrazy szwajcarskie- 
go malarza HR. Gigera, który odważył 
się wydać legendarną księgę „Nekro- 
nomikon” Alhazreda — średniowiecz- 
nego mistyka arabskiego — wspomina- 
ną. ze zgrozą w opowiadaniach 
H.P. Lovecrafta i Roberta Blocha. Ale 
w latach siedemdziesiątych mistyczne 
strachy traktuje się z ironią i Ridley 
Scott twierdzi, że obrazy Gigera inspi- 
rowane dziełem Alhazreda pozwoliły 
stworzyć kreację „przerażającą i bar- 
dzo piękną równocześnie”. No, cóż 
zobaczymy. 

Przy realizacji współpracuje amery- 
kański rysownik komiksów Roger 
Christian (projektuje niezwykłe wnę- 
irza rakiety kosmicznej „Nostromo ”) 


„Obcy” reż. Ridleya Scotta _ fot. Cinć Revue 


oraz zdobywca „Oscara” za „Gwiezdne 
wojny” John Mollo, który skafandry 
kosmiczne wystylizował na kształt uni- 
formu_ japońskich samurajów. Widzo- 
wie „Pojedynku” mogą mieć pewność, 
że film będzie w każdym razie nie- 
zwykły wizualnie. Grają — lan Holm. 
Tom Skeritt i Veronica Cartwright, kt 
rą oglądaliśmy jako małą dziewczynkę 
w „Płakach” Hitchcocka. 


Travolta | 
a później Delon 


Młodziutka Amerykanka Cathy Lee 
Crosby rozpoczęła w lipcu zdjęcia w fil- 
mie „Miejska autostrada” uboku Johna 
Travolty. Ta rodowita Kalifornijka była 
mistrzynią w tenisie i rekordzistką uni- 
wersytecką w sprintach; teraz dwa razy 
w tygodniu ćwiczy na trapezie, co- 
dziennie rano pływa, jeździ także zna- 
komicie na nartach. — Zaczęłam grać 
w tenisa jako dwunastoletnia dziew- 
czyna- mówi. = Za późno, aby sięgać po 
mistrzowskie tytuły. Teraz zaczyna się 
uprawiać ten sport w wieku ośmiu lat! 

Po zakończeniu zdjęć do „Miejskiej 


Cathy Lee Crosby tot. Paris Match 


autostrady”, gdzie m.in. bierze udział 
w rodeo, Cathy zagra rolę mistrzyni 
dziesięcioboju w filmie według scena- 
riusza specjalnie dla niej napisanego. 
Tak, wiem, że moim powołaniem są 
role sporlsmenek — śmieje się. - Zdaję 
sobie sprawę, jak ogromną szansą jest 
partnerowanie Travolcie, ale moim ma- 
rzeniem jest pracować razem z Alainem 
Delonem. 











